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A. ALGARDI: IL CARDINALE ZACCHIA-RONDANINI 
(PROPR. U, OJETTI) 


ALESSANDRO ALGARDI RITRATTISTA. 


Francesco I d’Este, signore di Modena, 
scriveva il 22 luglio 1650 al fratello Ri- 
naldo cardinale. che risiedeva in Roma, una 
lettera assai interessante a proposito di trat- 
tative già avviate per avere un suo ritratto 
di mano del Bernini: « Veggo quel che 
V. Em.za mi scrive intorno alle statue di 
marmo cioè di busto a mezza figura e ne 
vorrei due, una cioè che rappresentasse 
V. Em.za e l’altra me, e se ella credesse 
che per lo cav. Bernino potesse bastare 
un regalo di cento doble havrei gusto che 
egli ne facesse una, e che l’altra fosse fatta 
dal Cav. Algardi dichiarandomi di havere 
il gusto indifferente che il Bernino faccia 
la mia statua o quella di V. Em.za. Se poi 
ella credesse che il regalo di cento doble 
non fosse bastante, e che fosse meglio di 
lasciare stare il suddetto Bernino, io mi ap- 
pagherò che l’Algardi faccia l’una e Paltra 
statua, soggiungendo a V. Em.za che quanto 
alla sollecitudine di haverle io non ci avrò 
fretta alcuna, premendo più che siano ben 
fatte che haverle presto, Manderò a V. Em.za 
il mio ritratto in profilo per l’ordinario se- 
guente acciocchè possa valersene per tale 
effetto ). 

È noto che il Bernini eseguì poi il busto 
del Duca, ch'è oggi ornamento meraviglioso 
della Galleria Estense; non sappiamo invece 
se l’Algardi scolpì quello del cardinale; ma 
ad ogni modo la lettera su riportata non 
ha minore importanza per la biografia dello 
scultore bolognese, in quanto ci mostra co- 
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me la sua fama era largamente diffusa an- 
che fuori di Roma, e come fosse messo, se 
non alla pari, per lo meno molto vicino 
al Bernini. Un giudizio simile dava un altro 
fine intenditore d’arte, il card. Fabio Chigi, 
il futuro Alessandro VII, quando scriveva 
al celebre Luca Holstenio: « Mi resta l’or- 
dinare le due statue per la cappella di Casa 
mia a S. Maria del Popolo, che accompagni- 
no le due antiche di Giona e di Elia; prego 
la gentilezza et erudizione di V. S. a pen- 
sare e a suggerirmi quali si potessero co- 
stituire, che facessero concerto a quella mo- 
ralità, che poi per megliorare l’opera con 
l'emulazione una ne destinerei al S. Bernino 
e l’altra all’Algardi ». 

Fu quello tra il 1644 e il ’54, anno della 
sua morte, un periodo fortunato per Ales- 
sandro Algardi, mentre il Bernini, come tut- 
ti coloro che avevano goduto i favori del 
defunto Urbano VIII, erano caduti in di- 
sgrazia e perseguitati: basti dire che in quel 
breve giro. di anni il nostro scultore ebbe 
ad eseguire la grande tavola dell’Attila e 
il sepolero di Leone XI in S. Pietro, la 
statua bronzea di Innocenzo X in Campi- 
doglio, oltre gran numero di opere minori. 

È in questo periodo che i migliori scultori 
che lavoravano in Roma si uniscono al mae- 
stro bolognese, anche quelli che dopo la 
immatura morte di lui passeranno alla bot- 
tega del Bernini, per divenire suoi preziosi 
collaboratori. 

Ma in questo studio non voglio trattare 
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ALESSANDRO ALGARDI: IL CARDINALE GARZIA MILLINI 
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ALESSANDRO ALGARDI: IL CARDINALE PAOLO EMILIO ZACCHIA. 
RACCOLTA OJETTI, FIRENZE, 


ALESSANDRO 
ALGARDI: IL 
CARDINALE 
LAUDIVIO ZAC- 
CHIA. i 


di tutta l’attività artistica di Alessandro Al- 
gardi, al quale intendo dedicare uno spe- 
ciale volume: quale sia il posto che spetta 
al maestro nel quadro dell’arte romana del 
seicento già mostrai in un discorso tenuto 
all'Accademia di S. Luca nel dicembre 1912, 
pubblicato poi nell’annuario di quell’insi- 
gne sodalizio ‘). Qui mi limito a studiare 
l’Algardi come ritrattista, cioè sotto quello 


che è forse il migliore aspetto della sua 
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LINO. 


attività; e me ne dà l’occasione un mira- 
bile busto marmoreo del cardinale Zacchia- 
Rondanini della raccolta Ojetti in Firenze, 
proveniente da casa Rondanini, nel quale 
per primo riconobbi un’opera del maestro. 
Il Bellori nella sua biografia dell’Algardi, 
che egli esalta in contrapposto al Bernini 
come quegli nelle cui mani fu restituito lo 
spirito ai marmi, parlando dei ritratti da 
lui scolpiti scrive: « Bellissimi sono il car- 


MUSEO DI BER- 


ALESSANDRO AL- 
GARDI: IL CAR- 
DINALE LAUDI. 
VIO ZACCHIA. 


dinale Antonio Santa Croce, ed il cardinale 
Zacchia-Rondanini, questo in atto di vol- 
gere il foglio di un libro, che tiene nelle 
mani ). Nell’inventario allegato al testamen- 
to dell’Algardi, di cui esistono copie nella 
Biblioteca Vaticana e nell’Archivio Arcive- 
scovile di Bologna, sono ricordati un qua- 
dretto di ritratto del signor cardinale Zac- 


MUSEO DI BER- 
LINO. 


chia; un quadro d'un ritratto del sig. car- 
dinale Zacchia, i quali però vengono indi- 
cati come proprietà della signora Rondanini; 
ed un ritratto di marmo del detto sig. cardi- 
nale Zacchia, non finito. 

Questa signora Rondanini proprietaria 
dei due ritratti dipinti del cardinale, che 
si trovavano allo studio dell’Algardi all’e- 
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poca della sua morte (1654) evidentemente 
per servirgli di modello per l’esecuzione 
del busto in marmo che infatti rimase in- 
compiuto, era figliuola dello stesso cardi- 
nale Laudivio Zacchia, il quale l'aveva ma- 
ritata al marchese Rondanini: mancata la 
successione una parte dei beni Rondanini 
passò col cognome e con lo stemma in ca- 
sa Zacchia. Il cardinale Laudivio morì nel 
1637; non si sa con precisione in che anno 
fosse nato; un suo fratello maggiore Paolo 
Emilio, pure cardinale, morto nel 1605, 
era nato nel 1554, cosicchè si può sup- 
porre che Laudivio nascesse intorno al 1560. 
Sorge ora una difficoltà: pochi anni or sono 
entrò nel Museo di Berlino un busto di 
cardinale, che secondo il Posse che lo pub- 


blicò ‘2, portava nello zoccolo l’iscrizione: 


LAUDIVIUS CARD. ZACCHIA ANNO 
MDCXXVI. Veramente avendo esaminato il 
busto a Berlino non ho visto questa iscrizio- 
ne nello zoccolo; potrebbe supporsi che essa 
si elegesse su una base che sorreggeva il 
busto quando questo si trovava ancora nel 
suo luogo di origine; circostanza questa sul- 
la quale lo scrittore tedesco sorvola perchè 
forse il busto fu esportato dall’Italia in qual- 
che modo irregolare, e si voleva nasconder- 
ne la vera provenienza. Il Posse senz’altro 
attribuisce il busto all’Algardi, non ricor- 
dando però il passo del Bellori che descrive 
lo Zacchia algardiano con un libro tra le 
mani. Tra il busto della collezione Ojetti 
e quello di Berlino vi è una certa somiglian- 
za; non tale però da fare ammettere senz’al- 
tro identità del personaggio rappresentato, 
anche tenendo conto della differenza di età; 
perciò le ipotesi che si possono fare sono 
queste; 0 lo zoccolo con l’iscrizione ricorda- 
to dal Posse non apparteneva al busto di 
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Berlino, ma a quello di Ojetti (chè credo 
provengano ambedue dalla stessa casa Ron- 
danini); o il busto Ojetti non rappresenta 
il cardinal Laudivio, ma il cardinale Paolo 
Emilio morto nel 1605, il quale fu un 
dotto scrittore, e ciò spiegherebbe ii libro 
postogli tra mani. Questa seconda ipotesi 
mi pare più probabile. Sarebbe in questo 
caso un ritratto non eseguito dal vero per- 
chè l’Algardi, come si sa, nacque nel 1602 
e venne in Roma nel ’25. 

All’Algardi ritrattista fa onore il busto 
del cardinale Garzia Millini che vedesi sul 
di lui sepolcro nella cappella gentilizia in 
Santa Maria del Popolo, da lui stesso ri- 
costruita e fatta decorare dal prediletto pit- 
tore Giovanni da San Giovanni, al quale 
aveva fatto compiere una mirabile opera, 
la decorazione a fresco dell’abside dei SS. 
Quattro Coronati, chiesa di cui il cardinale 
era titolare. Morì il munifico prelato nel 
1629, e il sepolcro gli fu eretto poco dopo 
dai nipoti Urbano e Mario, che lo commi- 
sero all’Algardi, il quale lo imaginò in for- 
ma di nicchia fiancheggiata da pilastri, sul 
davanti della quale è posta l’urna, mentre al 
disopra, dietro una cartella con l'iscrizione 
dedicatoria, vedesi il busto del cardinale. 

È tagliato alla cintola, in modo che vi 
appaiono anche le braccia, secondo il nuovo 
motivo introdotto la prima volta dal Ber- 
nini nel ritratto del cardinal Bellarmino al 
Gesù (1622). L'innovazione berniniana che 
permettendo un maggior movimento (perchè 
la braccia potevano atteggiarsi in vario mo- 
do, nel gesto di chi prega, o parla, o si ab- 
bandona all’estasi), rispondeva bene allo spi- 
rito della nuova arte barocca, trovò subito 
imitatori: il Finelli nel busto mirabile del 
cardinale Bandini in San Silvestro al Qui- 
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rinale, l’Algardi in questo del cardinal Gar- 
zia e poi in quello del Rondanini della 
collezione Ojetti. Si può dire che l’Algardi 
nel busto del Millini si vale del motivo delle 
braccia con maggiore abilità dello stesso 
Bernini; perchè il braccio sinistro sollevato 
per portare la mano al petto crea nella 
mantellina un pittorico gruppo di pieghe, 
che formano la parte più bella della scul- 
tura. Meno riuscita è la testa, un po’ volta 
da un lato: il cardinale che tiene nella si- 
nistra un volume chiuso in cui mantiene 
il segno tra le pagine con le dita, sem- 
bra abbia interrotto la lettura di un libro 
ascetico, per inseguire distrattamente qual- 
che suo lontano pensiero, che gli mette 
nell’ossuto volto quasi un beffardo barlu- 
me d’incredulità. Ma è una ricerca espres- 
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siva che l’artista non ha troppo approfon- 
dito; perchè all’Algardi manca quella di- 
vina facoltà d’intuizione che invece posse- 
deva in sommo grado il Bernini; e i suoi 
tentativi d’interpretazione dell’animo dei 
personaggi si arrestano sempre alla super- 
ficie: Bernini scruta, indaga mette a nudo 
le anime, mentre l’Algardi appena le sfiora. 
Anche la tecnica del bolognese è meno per- 
fetta, meno raffinata, meno scrupolosa; e so- 
pratutto nel drappeggiare c'è qualche cosa 
di artificioso, di preparato, per cui sotto al- 
l’arte trasparisce il meccanismo. Guardia- 
mo il busto della raccolta Ojetti: è uno dei 
più belli del Seicento; certo il più bello 
tra i ritratti algardiani; nell’austero volto 
c'è una gravità di pensiero che irradia tutta 
la scultura di una dignità grande, ma c'è 


PIETRO 


SAN 


LEONE XI 


ALESSANDRO ALGARDI: 


IN VATICANO, ROMA. 


GIAN LORENZO 
BERNINI: ANTO. 
NIO BARBERINI. 


pure il piccolo giuoco artificioso delle pie- 
ghe della mantellina che sollevata ai lati 
ricade a punta nel mezzo. 

Barocchismo che viene facilmente per- 
donato quando si fissi l’attenzione sul volto 
nobilissimo del prelato, che interrompendo 
la ricerca in un dotto volume (non è certo 
per le sue dimensioni un libro di preghiere 
come quello che tiene il Millini) resta so- 
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PALAZZO BAR- 
BERINI, ROMA. 


speso e tutto concentrato in un suo pen- 
siero profondo, o piuttosto si sforza di ri- 
chiamare alla memoria qualche concetto che 
è in relazione col passo che stava leggendo 
o ricercando. Questa concentrazione del pen- 
siero è espressa mirabilmente, in modo «le- 
gno, in verità, del Bernini, al quale non fa 
meraviglia che il busto fosse attribuito an- 


che da valenti studiosi. 


ALESSANDRO 
ALGARDI: OT. 
TAVIO CORSINI 


Lo sguardo è fisso, ma si intende bene 
che non è rivolto a nessun oggetto reale, 
ma mira al difuori della realtà sensibile, 
nel mondo infinito del pensiero. Cercando 
di rappresentare questo motivo fondamen- 
tale Algardi ha volontariamente trascurato 
quei particolari realistici che non manca- 
no negli altri suoi ritratti; nel Millini ad 


esempio, dove s'è studiato di rendere la pe- 


SAN GIOVANNI 
DE° FIORENTI.- 
NI, ROMA. 


lurie della barba sulle guancie con piccoli 
colpi di scalpello, e le rughe della fronte; 
e nell’altro cardinal Zacchia di Berlino, do- 
ve la ricerca del realismo lo ha portato ad 
una analisi troppo minuziosa di tutte le ru- 
gosità dell’epidermide. Il busto della rac- 


colta Ojetti ha invece un carattere quasi 


ideale; direi di più che mentre riproduce 
un personaggio determinato, assurge al tem- 
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po stesso al valore di rappresentazione in- 
determinata di uno stato d'animo; è il ri- 
tratto del Zacchia. ma potrebbe anche chia- 
marsi impersonalmente ritratto di un filo- 
sofo. Così l’Algardi ci apparisce qui mu- 
nito di una facoltà che solo i grandissimi ar- 
tisti del ritratto possiedono; quella di assur- 
gere dalla rappresentazione dell’individuo 
finito. a quella del concetto ideale; per cui 
Bernini nel busto di Francesco I ci darà non 
tanto l’immagine del duca estense, ma quel- 
la del nobile signore italiano del Seicento, 


e nel busto di Luigi XIV quella del Re di 
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PALAZZO DORIA, 
ROMA. 


Francia; e Canova nella testa di Clemente 
XII che prega sul suo sepolero, ci darà non 
tanto l’effigie di papa Rezzonico, ma la rap- 
presentazione del colloquio con Dio: e Len- 
bach ritraendo Leone XIII salirà dall’ima- 
gine di Gioacchino Pecci all’espressione del- 
la vita dello spirito, del suo dominio sulla 
carne frale. 

Per tornare al busto della collezione 
Ojetti, io penso che una spiegazione di que- 
sto atteggiamento idealistico dell’Algardi può 
trovarsi nel fatto che se il busto in que- 
stione è quello non del Cardinale Laudi- 


ALESSANDRO AL- 
GARDI: ROBERTO 
FRANGIPANE. 


vio ma del Cardinale Paolo Emilio, esso, 
come abbiamo detto. morto il cardinale da 
tempo, non sarebbe stato fatto dal maestro 
dal vero, ma servendosi di dipinti, e quindi 
non potrebbe avere quei tratti realistici 
che solo possono riscontrarsi nei ritratti 
eseguiti avendo innanzi il personaggio vi- 
vente. Lo stesso accadde al Bernini quando 
ebbe a scolpire il busto del cardinal Ri- 
chelieu, servendosi di una tela di Philippe 
de Champagne, in cui il porporato era ri- 
tratto tre volte, di faccia e nei due profi- 
li. e quando eseguì il busto di Francesco I 


SAN MARCELLO 
ROMA. 


d'Este su dipinti del Sustermans; le due 
opere hanno carattere ideale in confronto 
degli altri potenti realistici busti del maestro. 

Ho già detto che l’Algardi non raggiunse 
mai la forza d’intuizione del Bernini: 
anche quando aveva innanzi la persona che 
doveva ritrarre, non approfondì mai la ri- 
cerca, non fu analitico come il suo grande 
rivale. Volle esprimere stati d’animo, vi- 
sioni d'insieme, senza perdersi nelle mi- 
nuzie dei particolari: così qualche volta se 
i suoi personaggi mancavano di una pro- 
fonda personalità propria, creò imagini poco 
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significative; ma di fronte al cardinal Zac- 
chia o a Donna Olimpia Pamphili, raggiun- 
se l’altezza dei capolavori non dell’arte sei- 
centesca soltanto, ma della grande arte di 
lutti i tempi. 
L'opportunità di un confronto tra la ri- 
trattistica del Bernini e quella dell’Algardi 
ce l’offrono due busti che sono in S. Gio- 
vanni de’ Fiorentini, uno sul sepolcro di 
Antonio Barberini, l’altro su quello di Ot- 
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S. MARIA MAGGIO. 
RE, ROMA. 


tavio Corsini. Per quanto il primo sia del 
1629 e il secondo del 1649, si mostrano 
bene in essi le caratteristiche così diverse 
dei due maestri: l’uno è sinceramente, pro- 
fondamente studiato ; l’altro più elegante nel 
taglio, ma esteriore, senza analisi dei par- 
ticolari. 

Il busto di Ottavio Corsini è opera con- 
cordemente assegnata all’Algardi dagli an- 
tichi scrittori e dalle guide; l’attribuzione 


. ALESSANDRO AL- 
GARDI: BUSTO DI 
MARIO MILLINI. 


al Bernini di quello di Antonio Barberini, 
patrizio fiorentino e zio di Urbano VIII, 
è mia. Ma per esser più preciso dirò che 
esso è una copia antica dell’originale del 
sommo maestro, che trovasi nel Salone delle 
sculture nel palazzo Barberini, ove sembra 
incredibile che nessuno l’abbia mai rile- 
vato. La buona riproduzione che posso of- 
frirne, grazie alla inesuaribile cortesia del 
Principe D. Luigi Barberini, mi dispensa 


SANTA MARIA DEL 
POPOLO, ROMA. 


dalla descrizione della scultura, che rivela 
l’arte insuperabile del Bernini ritrattista 
prima del 1630; prima che la ricerca del- 
l’enfasi gli faccia adottare anche nei busti 
quella maniera più grandiosa che va a sca- 
pito della primitiva fresca intuizione dei 
ritratti giovanili. 

Nella cappella di Santa Maria del Popolo 
vedonsi i depositi coi busti di Mario ed Ur- 
bano Millini, nipoti del cardinale Garzia, 
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dovuti pure all’Algardi; nei quali il mae- 
stro è tornato alla forma classica del busto- 
ritratto tagliato a metà del petto con due 
linee curve che salgono fino alle spalle. È 
questa del resto la forma a cui l’Algardi si 
attenne generalmente, come appare nei tre 
busti di Muzio, Roberto e Lelio Frangipani, 


(1) A. MUNOZ, Alessandro Algardi principe dell’ Ac- 


cademia di S. Luca, in Annuario dell’Accademia, 1912 
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ALESSANDRO ALGARDI: BUSTO DI COSTANZO 


SANTA MARJA MAGGIORE, ROMA. 


nella cappella gentilizia di San Marcello; in 
quello di Monsignor Santarelli in Santa Ma- 
ria Maggiore, e in altri da me illustrati in 
precedenti studii sul grande scultore bolo- 


gnese del Seicento. 


ANTONIO MUNOZ. 


(2) H. POSSE, Alessandro Algardi, in Jahrbuch der 
Kénigl, Preuss. Kunstsammlungen, 1905. 


UN DISEGNO RAFFAELLESCO 
DI CARLO MAGNO. 


Quattr’anni sopravvisse Raffaello alla sua 
grandezza; innanzi della morte giovanile lo 
aveva ucciso la scuola: l’illusione che un 
manipolo cortigiano di mignatte erudite ra- 
cimolato da tutte le parti potesse moltipli- 
cargli ie braccia come a Briareo. 

L’equilibrio squisito delle sue invenzioni, 
sotto la veste parassitaria, diventa leziosità; 
sparisce quel profumo fatto di tutto e di 
niente che è la caratteristica del suo genio 
musicale, fra le mani grosse e invereconde 
di Giulio Romano, fra le false eleganze di 
Perino, fra i meccanici ricami di Giovanni 
da Udine. Dalle Loggie alle stampiglie del 
Cavalier d’Arpino è breve il tratto. Ingrato 
è dir questo tra gli osanua del centenario, 
ma oggi è abitudine guardare in faccia an- 
che gli dei; nè poteva esser taciuto prima 
di offrire agli studiosi la novità di un im- 
portante disegno, prova di quel che diven- 
ne Raffaello nelle mani dei procaccianti di- 
scepoli. 

Siamo intorno al 1516; il portentoso ur- 
binate, venuto da Firenze a provarsi sotto 
la protezione di Donato Bramante, contro 
l’arcigno e solitario genio del Buonarroti, 
non solo ha vinto ma trionfato con la pie- 
nezza dell’arte, profusa nelle prime Stanze, 
ove la Disputa del Sacramento, la Scuola 
d’Atene e la Messa di Bolsena segnano le 
tappe salienti del suo genio armonioso. — 

Oppresso dalla gloria e dal lavoro Raf- 
faello non ebbe il coraggio di riposare, co- 


PER L'INCORONAZIONE 


me Dio dopo il settimo giorno, e mentre 
le stanze richiedevano tutta la sua attività, 
lasciava che il Pontefice stesso, Sovrani e 
Principi, Signori e Chiese pretendessero da 
lui opere ed opere, senza pietà, mentre, qua- 
si non bastasse, al Sanzio si dava l’incarico 
di proseguire la fabbrica di San Pietro e di 
sorvegliare gli scavi archeologici. 

Nessun uomo avrebbe potuto reggere a 
tanta multiforme attività. Raffaello, per 
un'illusione che non ebbe freno nella cieca 
idolatria dei contemporanei, credette tro- 
vare scampo affidandosi agli scolari, pio- 
vutigli da ogni banda come i corvi della 
favola sull’albero felice. E a queste scimmie 
sapute, interpreti senza scrupoli dei suoi 
pensieri e dei suoi disegni, si abbandonò 
fidente, senza accorgersi che il fiore deli- 
catissimo della sua arte appassiva nel me- 
stiere dei tristi seguaci. 

Interessante è perciò spiare sulle soglie 
dell’inaudita collaborazione, prima che di- 
venga tanto soffocante da annegare ogni ac- 
cento genuino, il chiaro mescolarsi dell’ar- 
te alla maniera. E nulla credo sia in grado 
di permetterlo meglio del disegno dell’Inco- 
ronazione di Carlo Magno per l’affresco nella 
Stanza dell’Incendio di Borgo, qui riprodot- 
to (pag. 306): un altro degli esemplari 
cospicui della piecola preziosa raccolta Que- 
rini Stampalia di Venezia, che fu già del 
medico famoso Francesco Aglietti. 

Mentre nelle opere prime del periodo 
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RAFFAELLO SANZIO: UN PARTICOLARE DEL DISEGNO 
PER L’INCORONAZIONE DI CARLO MAGNO - GALLERIA 
QUERINI STAMPALIA, VENEZIA. 


romano l’intensità espressiva va crescendo 
dal primo vivace abbozzo agli studî più pre- 
cisi, moltiplicata d’efficacia entro il ritmo 
generale, nel periodo sciagurato della col- 
laborazione esso va invece diminuendo e 
perdendosi, man mano che dal particolare 
si sale al definitivo. 


Due disegni a sanguigna, tratteggiati nel 
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recto e nel verso di uno stesso foglio, della 
Kunst-Akademie di Diisseldorf, ci mostrano 
con che spontaneità il pittore avesse con- 
cepito la scena, traendone il concetto da 
una delle solenni feste pontificali di San Pie- 
tro. Vi si vedono, colti dal vero i due primi 
diaconi che, a sinistra dell’imperatore, as- 


sisteranno alla scena, e i cardinali mitrati 


che vi prenderanno parte, seduti in due 
strette fila, colti nei giochi delle loro na- 
turali movenze, nella mirabile ricchezza dei 
loro paludamenti solenni. 

Ed ecco in uno schizzo a penna dell'A]. 
bertina, ancora più speditivo e franco, se 
e possibile, due dei cantori protendersi cu- 
riosi dal coretto, più per veder meglio che 
per alleluiare. In questi studî preparatorî 
c'è tutto il Sanzio, con la sua freschezza 


d’impressione, con il suo mirabile acume 


RAFFAELLO SANZIO: UN PARTICOLARE DEL DISEGNO 


PER L'INCORONAZIONE DI CARLO MAGNO 
QUERINI STAMPALIA - VENEZIA. 


- GALLERIA 


disegnativo, grande quanto nelle stanze del. 
la Segnatura e d’Eliodoro, senza il minimo 
segno di stanchezza e di falsità. 
Proseguiamo: ed eccoci al nostro disegno, 
di cui gli studiosi avevano stranamente per- 
dute le traccie, dopo l’edizione italiana del 
Quatremère de Quincy. Rappresenta l’ulti- 
ma tappa innanzi alla pittura; importan- 
tissima per lo studio complessivo della sce- 
na, ormai definitivamente fissata e per lo 
sfondo della basilica, condotto nei più mi- 
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nuti particolari, senza la mascheratura dei 
drappeggi che nell’affresco tolgono quasi del 
tutto la vista della limpida architettura bra. 
mantesca, con cui il maestro voleva far sen- 
tire il suo solito ampio respiro spaziale. 

Anche gli giova la mancanza del gruppo 
iruculento dei soldati Franchi, aggiunto in 
poco felice contrasto con la pacifica e at- 
tenta cerchia dei prelati, bastando come 
spunto michelangiolesco, per ragione di con- 
trasto e d’equilibrio quello dei portatori di 
doni (pag. 307). 

In tutto il disegno, pur come oggi ci 
giunge, guasto dal tempo e dalle ripassa- 
ture, sono poi una chiarezza e una nobiltà 
singolari, a cui sopratutto giova la man- 
canza di preoccupazioni ritrattistiche, volu- 
ta nel dipinto dalla necessità illustrativa, 
che fece dell’Incoronazione di Carlo Magno 
un esaltamento di Leone X e di Francesco I. 
Nel loro viso di fanciulli è più evidente 
e profonda la gentilezza del Sanzio. 

Ma il disegno si può dire di Raffaello? 

Di Raffaello ne è certo il concetto gene- 
rico e la chiara architettura. Vi sono par- 
ticolari, come quello dei quattro diaconi e 
del Pontefice, che hanno tutta la finezza 
del maestro, il quale sembra rispecchiare 
nei quattro purissimi visi la faccia della 
sua anima candida (pag. 308). Vengono an- 
cora in mente le fisionomie dei santi attorno 
alla Trinità di San Severo a Perugia, e quel- 
li nella gloria della Disputa. Nell’atto di por. 
gere la corona, reso così scioccamente nel- 
l’affresco, e nella mano delicata del Ponte- 
fice c'è persino il ricordo del disegno per la 
pala di San Nicola da Tolentino, per Città 
di Castello, posseduto dal Museo di Lilla. 

Così il rapido disegno dei cantori ha 
tutta la vivacità di quello dell’Albertina 
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(pag 309); nè male rispondono all’altro di 
Diisseldorf i cardinali mitrati. 

Ma non in tutto la voce del maestro è 
altrettanto squillante; la purezza e la lim- 
pidità divengono altrove melensaggine e 
sciatteria. Nulla vi può essere di Raffaello 
nei portatori di doni, e nel piccolo Medici 
che reca la seconda corona, salendo a fa- 
tica i gradini del trono con la grossa testa 
da macrocefalo, forzatamente rivolta verso 
lo spettatore; motivi in parte intrusi di sa- 
na pianta dagli esecutori anonimi e senza 
personalità, e in parte mal tradotti sotto 
una generica direzione del maestro. 

Ma se dal disegno così ricco di partico- 
lari e tanto vicino al Sanzio da rispecchiar- 
ne abbastanza bene l’idea, passiamo all’af- 
fresco, quello ci sembrerà un miracolo. 
Tutto nel dipinto è appesantito e grosso, 
senza che una sola pennellata ci riveli la 
mano di Raffaello. Ed è di fronte a que- 
sta miseria nata da tanto bene. che la te- 
stimonianza del disegno veneziano diventa 
inestimabile, come ultima traccia sincera del 
genio più euritmico che abbia avuto il mon- 
do, dopo l’arte greca. Ma questi ultimi guizzi 
pallidi e languenti di una bellissima fiamma 
fra il tedio di tutte le morte cose, sotto 
cui gli scolari parassiti la soffocarono, ci 
rattristano. 

Troppo breve è il passo nell’arte dalla 
vita alla morte! 

La triste novità è lanciata; dall’umile e 
profittevole bottega ove l’aiuto sale, se può, 
dal mestiere alla gloria, eccoci a un’arte 
intesa come una comoda ricetta, e come 
un'impresa metodica. La poria è aperta e 
Perino del Vaga e Giulio Romano vi sì 
getteranno con foga, frenetici di guadagno 
e di facile fama. 


Nè passerà molto che con lo specifico 
ia x ; : 3 
più astuto e più dotto dell’eclettismo i Car- 
racci sapranno imporsi a Bologna e a Ro- 
ma, e avranno l’incarico di coprire le aule 
severe del Palazzo Farnese delle loro ma- 


gniloquenti falsificazioni. 

L'Accademia, inconscia figliazione raffael- 
lesca, era nata e purtroppo non è morta 
ancora. 


GIUSEPPE FIOCCO. 


LE SCULTURE DECORATIVE DELLA FACCIATA 


DEL CAMPOSANTO DI PISA. 


La leggenda che attribuiva a M.° Giovan- 
ni di Nicola Pisano la costruzione del Cam- 
posanto monumentale di Pisa poggiava sul- 
l’inavvertita omonimia di due maestri, anzi 
di due capomaestri dell'Opera di Santa Ma- 
ria Maggiore: Giovanni di Simone e Gio- 
vanni di Nicola ‘. 

Di m.° Giovanni di Simone parlano al. 
che vanno dal 1260 al 


1286 ‘©. Se ne trova ricordo, cioè, come ca- 


cuni documenti 
pomaestro di Santa Maria, ossia del Duomo, 
per tutto quel lungo periodo di preparazio- 
ne, di trattative, di fatti concreti e determi- 
nati che portarono alla fondazione del Cam- 
posanto, avvenuta nel 1277, e al completa- 
mento della prima fase costruttiva di esso. 

Di m.° Giovanni di Nicola abbiamo no- 
tizie più tarde. Partito giovanetto, con solo 
saltuarie ricomparse, il suo ritorno definiti- 
vo in Pisa, dopo l’ultima permanenza senese 
non avvenne che nel 1297 ‘8. E quando Gio. 
vanni di Nicola fu assunto come « caput 
magistrorum ) Giovanni di Simone era già 
morto ‘*, 

Dopo la prima fase costruttiva, alla quale 
presiede m.° Giovanni di Simone, i lavori 
del Camposanto ebbero una lunga sosta. Non 


se ne riprese la continuazione e la trasfor- 
mazione che nei primi decenni del sec. XIV. 

Oscar Mothes fu il solo, tra tanti cri- 
tici e studiosi nostrani e stranieri, a in- 
travvedere nella lunga fronte esterna, che 
chiude il Camposanto a mezzogiorno, due 
fasi distinte. Per certi particolari elementi 
romanici che vi esistono, come pure per 
l’armonia delle sue membrature esterne col 
Battistero, pensò che sotto l’arcivescovo 
Ubaldo fosse stato iniziato l’edificio — be- 
nedetto nel 1203 spargendovi la terra santa 
portata da Gerusalemme — e che, solo dopo 
più di settanta anni di pausa, l’arcivescovo 
Federigo Visconti ne avesse affidato il segui- 
to dell’esecuzione a Giovanni di Nicola pi- 
sano. Il Frey, mal preparato, storicamente e 
artisticamente, a discutere la questione, gli 
diede sulla voce commentando nell’edizio- 
ne monachese la vita vasariana di Giovanni 
e scrivendone in particolare nell’appendice 
Der Camposanto zu Pisa. Ma sta in fatto 
che se il Mothes, accogliendo la tradizione 
comune dei cronisti locali, sbagliò agli effet- 
ti storici di oltre mezzo secolo, vide con si- 
curezza ed ebbe perfetta la sensibilità sti- 
listica. 
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Il Mothes non conosceva infatti il do- 
cumento del 18 giugno 1277 dal quale re- 
sulta che, a remuovere l’inconveniente del- 
l’antico cimitero attorno alla Cattedrale, in- 
gombro di sarcofagi e di fosse profanate 
dai passanti che si recavano alla chiesa, 
senza la possibilità di esser protetto da un 
muro o da una siepe, l’arcivescovo Visconti 
stabilì di cedere un orto di sua proprietà 
presso le mura cittadine, affinchè ivi, cioè 
in loco magis remoto et clausso, venisse co- 
struito il nuovo Camposanto più ampio e 
decoroso. Dunque, non la costruzione di un 
edificio in continuazione di quello che si 
presumeva iniziato dall’arcivescovo Ubal- 
do; bensì una edificazione ex novo. E ai 
documenti storici fanno perfetto riscontro gli 
elementi stilistici (9), 
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PISA, CAMPOSANTO - 
PORTA - M.° GIOVANNI DI SIMONE (1277). 


FACCIATA CON L’ANTICA 


La parte originaria è quella che stendesi 
dalla cantonata di levante verso ponente. 
Dopo tre arcatelle cieche si apriva, nella 
quarta, una porta architravata a cunei, ora 
chiusa. Seguivano altre dodici arcate, poi 
una nuova porta, distrutta e sostituita con 
altra più alta e ampia nelle ulteriori mo- 
dificazioni. Poi ancora tre arcate cieche. 
Questa la fronte del primitivo Camposanto, 
serrato da due brevi fianchi volgenti a squa- 
dra verso le mura. Del fianco a est rimane 
traccia tuttavia. E le differenziazioni stili- 
stiche, che oggi vogliamo ben mettere in 
chiaro, sono tra le due parti assai notevoli. 

Sembrerà strano come tanti esteti, cri- 
tici e storici d’arte siano passati e ripas- 
sati per anni e anni dinanzi al Camposanto 
per esaminarlo, discuterne e scriverne in 
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FACCIATA 


PISA, CAMPOSANTO - LESENE DELLA FACCIATA 
E DEL FIANCO DI LEVANTE (SEC. XIII), 


PISA, CAMPOSANTO - LESENE 
DELLA FACCIATA (SEC. XIV). 


articoli, in monografie particolari, in vo- 
lumi, senza essersi accorti di ciò. E sopra 
tutti meraviglierà il Frey che, alludendo ai 
dettagli plastici della fronte del Camposanto 
e cioè alle teste scolpite al congiungimento 
degli archi e ai capitelli delle lesène, tra- 
lasciando ogni critica osservazione non sep- 
pe vedere in tali dettagli che la ripetizione 
di un motivo di arte meridionale italiana 
qui affermato dalla maestranza agli ordini 
di Giovanni di Nicola pisano. 

È invece tutt’altro. Se noi poniamo a con- 
fronto le stesse e i capitelli delle lesène del 
fianco est e le teste e i capitelli della fronte 
meridionale del Camposanto, sino alla 22° le- 
sèna compresa, contando da levante a ponen- 
te, e comprendendo il pilastro angolare est, 
(pag. 313, 314) con le teste e i capitelli ri- 
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PISA, MUSEO CIVICO: FRAMMENTI DELLA LOGGIA 


DEL BATTISTERO - 
NICOLA (1284-1295). 


MAESTRANZA DI GIOVANNI DI 


correnti dalla lesèna 23° sino a tutto il pila- 
stro angolare ovest, inclusivi pure i capitelli 
e le due teste del fianco a ponente (pag. 315), 
rileveremo questi caratteri distinti: 

a) Sino alla 22° lesèna compresa, le 
teste sono modellate e intagliate con una 
robustezza e un naturalismo impressionante, 
inusati in Nicola e in Giovanni. Sono quasi 
certamente ritratti di re, di regine, di ar- 
civescovi, di potestà, di fabbriceri, di artieri. 
Hanno costumi e abbigliamenti del tempo, 
studiati dal vero: trecce feminee e barbe e 
zazzere maschili trattate con finezza. L’oc- 
chio è aperto, l’iride segnata, la pupilla in- 
cavata, profonda, per accogliervi una pasta 
vitrea. 

I capitelli hanno foglie larghe, dolce- 


mente curve in alto, con nervature model- 


PISA: CAMPOSANTO: DETTAGLIO DELLA MA- 
DONNA GIÀ SULLA PORTA DEL DUOMO - GIO. 
VANNI DI NICOLA PISANO (1302). 


late a scalpello, ove raro è l’uso del tra- 
pano. I dentelli sono fitti: sei, sette e an- 
che otto per capitello. 

b) Con la 23° lesèna le teste prendo- 
no aspetto di maschere. Sono fredde e po- 
vere copie delle precedenti. Sommariamente 
modellate, su colli lunghi e nudi, mancano 
di espressione e di realtà. Le chiome e le 
barbe non sembrano filamenti, ma corde 
attorte, senza fluidità e senza morbidezza. 
Il bulbo dell’occhio, ovoide e fuori dell’or- 
bita, non ha — è una caratteristica saliente 
— traccia di iride, nè di pupilla. 

I capitelli sono formati da foglie più 
strette, stilizzate, intagliate con durezza, sfo- 
racchiate dal trapano. I dentelli sono larghi 
e radi: sempre quattro, in qualcuno ecce- 
zionalmente sei. 


PISA, SAGRESTIA DEL DUOMO: DETTAGLIO 
DELLA MADONNA D’AVORIO - GIOVANNI DI 
NICOLA PISANO (1298). 


La lesèna 22° segna il confine tra le due 
fasi costruttive della fronte del Camposanto: 
quella dovuta a m.° Giovanni di Simone e 
quella aggiunta nei primi decenni del 1300. 
Un confine che sembra voluto. Nel capitello, 
infatti, di questa lesèna non compariscono 
più le larghe foglie dolcemente incurvate al. 
la loro sommità, ma, esempio unico, in luo- 
go delle foglie è una cornice a gola, soste- 
nuta da dentelli. Anche la cornice, ricorrente 
sotto la tettoia, a questo punto cambia 
motivo. 

La divisione è dunque netta. Il maestro 
che scolpì le teste del lato est e della fac- 
ciata, sino alla lesèna 22° compresa, noi 
ha che vedere con la maestranza che eseguì 
i rimanenti capitelli e le teste, inclusi quelli 
del lato ovest. Il primo è un forte realista 
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che adopra ancora per dare vivacità e lu- 
centezza all’occhio la pasta vitrea come i 
rozzi marmorarii gruamonteschi e biduine- 
schi; la maestranza della seconda fase co- 
struttiva della fronte del Camposanto segue 
invece grossolanamente il nuovo influsso di 
Giovanni di Nicola, senza il suo sentimento 
e la sua umanità. E gli esempi qui ripro- 
dotti valgono più delle parole. 

Il bulbo dell’occhio senza iride incisa e 
senza pupilla incavata comincia, in Pisa, 
con Giovanni di Nicola pisano. Egli era il 
maestro innovatore della forma: i dettagli 
policromici dell’occhio, dei capelli, delle 
barbe, delle stoffe erano aggiunte che fa- 
cevano i pittori, i quali talora mettevano 
a loro le chiome, come la frangia delle vesti. 
La Madonna d’avorio del 1298 (pag. 317) 
ebbe forse gli occhi dipinti, ma i bulbi de- 
gli occhi non mostrano traccia di iridi in- 
cise e di pupille incavate. Così dicasi della 
Madonna, già sopra una porta del Duomo 
(pag. 317), che io ritengo eseguita nel 1302 
e dorata dal pittore Vanni da Siena alia fine 
del marzo di quell’anno. Anche nelle più 
tarde manifestazioni plastiche del celebre 
pergamo pisano, terminato nel 1310, iridi 
e pupille mancano. 

La maestranza della seconda fase costrut- 
tiva del Camposanto ripetè dunque da Gio- 
vanni di Nicola, questo elemento stilistico 
nelle teste decorative agli imposti degli ar- 
chi. Ma Giovanni di Nicola, come non ebbe 
parte nella prima parte iniziata nel i277, 
così era già morto quando la maestranza 
dei marmorarî lavorava nella seconda parte 
delle decorazioni plastiche della facciata 
del Camposanto medesimo. 

Ho sempre parlato di primi decenni del 
XIV secolo, alludendo a questa seconda 
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fase costruttiva. I documenti editi e ine- 
diti accuratamente riesaminati, indagati e 
trascritti escludono, dal settembre 1297 al 
1310, sotto l’operaio Burgudio di Tado, ca- 
pomaestro Giovanni di Nicola, qualsiasi la- 
voro di marmi al Camposanto. La chieset- 
ta internamente erettavi, dedicata alla SS. 
Trinità, fu cosa semplice: una tettoia sor- 
retta da otto pilastri murati in fretta. 

Di lavori abbiamo solo ricordo nel 1315 
e 1316, quando a Giovanni di Nicola, or- 
mai defunto, succedette come capomaestro 
il guelfo Tino di Camaino da Siena, e quan- 
do, essendo questo fuggito a schierarsi contro 
i pisani nella battaglia di Montecatini, la- 
sciando l’ultima paga dovutagli per la tom- 
ba di Arrigo VII, prese la direzione delia 
maestranza de’ marmorarî del Duomo lo 
scultore m.° Lupo di Francesco. 

Nel 1318 e nel 1319, i lavori, tirati innan- 
zi alla stracca tra le perplessità degli eventi 
politici, entrarono in un periodo di attività 
piena e feconda. M.° Lupo continuava a 
sopraintendere all’accresciuta maestranza; 
dall’antico esemplare ormai consunto fu- 
rono ricopiati gli Ordinamenta magistro- 
rum Opere oggi purtroppo perduti; la 
Taglia de” marmi venne riorganizzata e di- 
sciplinata. 

Il capomaestro Lupo di Giovanni della 
Cappella di San Giorgio in Ponte, poi di 
S. Giorgio di Ponte, tenne in quegli anni 
a Pisa, il primato fra i marmorarî. Ma la 
sua personalità artistica è mal nota. Pure, 
oltre a varie notizie su lui ‘9, sappiamo 
anche che nel 1315 lavorò a una porta del 
Camposanto, ove a più riprese già si erano 
scavate nuove fondazioni e portate quantità 
di calcina, di rena e di ghiaia per alzar 
muraglie e cementar bozze di marmo del 


PISA, MUSEO 
CIVICO: DET- 
TAGLIO DEL 
PERGAMO. 


monte di San Giuliano. È il tempo della se- 
conda fase costruttiva, quando entra a far 
parte della maestranza Giovanni di Balduc- 
cio, che ritroveremo assai più tardi a Mi- 
lano da dove inutilmente il Comune di Pi. 
sa lo richiamerà per averlo capomaestro 
del Duomo. 

AI periodo del capomaestro Lupo di Gio- 
vanni deve assegnarsi adunque la seconda 
fase costruttiva della fronte del Camposanto 


GIOVANNI DI 
NICOLA PISA- 
NO (1310). 


e le sculture decorative agli imposti degli 
archi. 

Noi conosciamo ormai il tipo plastico 
di marmorarî di Giovanni di Simone, così 
lontano da quello imitato dalla maestranza 
della seconda fase del Camposanto. Con- 
frontiamo invece il tipo di questa mae- 
stranza con quello de marmorarî che la- 
vorarono con Giovanni di Nicola agli im- 
posti degli archi della loggia esterna del 


319 


PISA, MUSEO CIVICO: 
DETTAGLIO DEL SOSTE. 
GNO DEL PERGAMO, 


Battistero, tra il 1284 e il 1295, e con quello 
de marmorarî che lavorarono agli imposti 
degli archi della facciata di S. Caterina, ini- 
ziata coi denari di fra Iacopo Donati de’ 
Predicatori e già terminata nel 1326 quando 
egli si spense, per persuadersi come si sia 
più vicini a questa che a quella maniera, e 
come, anzi, sia il medesimo scultore quello 
che lavorò alcune teste della facciata di San- 
ta Caterina e della corsia interna meridio- 
nale del Camposanto. 


Lo vedremo all’evidenza il giorno che 


(1) BACCI P. - In « Marzocco » 14 ottobre 1917 - E: 
Il Camposanto di Pisa non è di Giovanni di Nicola Pi- 
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GIOVANNI DI NICOLA 
PISANO (1310). 


potremo pubblicarne documenti e dettagli. 
Proposito era di riaffermare sinteticamente 
la inavvertita discontinuità di tempo e di 
stile della fronte marmorea del Camposanto 
di Pisa, di sfatare ancora una volta la falsa 
leggenda che lo attribuiva a Giovanni di 
Nicola. di accennare come lo studio delle 
maestranze de marmorarî pisani possa es- 
sere condotto per nuove vie a inattesi re- 
sultati. 


PELEO BACCI. 


sano. Nota sulle origini costruttive del Monumento. Pisa. 
F. Mariotti 1918. 


PISA: FACCIATA DI 
SANTA CATERINA 
(DETTAGLIO). 


(2) I documenti sono: del 27 agosto 1260, del 12 apri- 
le 1264, del 16 agosto 1267; una deliberazione comunale 
del 23 maggio 1270, lo Statuto pisano del 1275, altre 
carie del 27 febbraio 1284 e 16 aprile 1285; poi ancora 
le redazioni statuarie del 1280 e 1286. 

(3) Egli ricomparisce testimone a un atto stipulato il 
13 marzo del 1284 nella Taglia de’ Marmi del Battistero 
dipendente dall’opera di S. Giov. Battista; poi è ricor- 
dato in carte sempre relative all'Opera di S. Giovanni o 
in carte private, il 2 giugno, il 6 e 7 luglio 1295 e come 
« Capomaestro » di S. Maria Maggiore solo il 14 decem- 
bre 1297. In quel giorno l’operaio di S. Maria gli pagò 
tre lire di danari pisani per l’indennità di pigione delia 
casa dove Giovanni di Nicola era venuto ad abitare il 
1° settembre: attestazione del suo ritorno definitivo. 

(4) I suoi figli Guido, Beccio, Bernardo e Martino dei 
quali i primi tre marmorari come il padre, in documenti 
rispettivamente del 15 marzo 1298, del 19 maggio 1298, 
del 26 luglio 1299 e del 7 giugno 1301 sono sempre de- 
signati con l’aggiunta: del fu m.° Giovanni m.° di pietre; 
condam magistri Johannis magistri lapidum. Essi sa- 
ranno i continuatori dell’opera paterna, e non appena 


SECONDO VENTENNIO 
DEL XIV SECOLO. 


Giovanni di Nicola imprenderà la lavorazione dei gradi 
per la scalinata del Duomo, nel primo registro superstite 
(n. 77) dell’operaio Burgundio di Tado li troveremo a 
fianco al celebre scultore il 2 febbraio 1299. 

(5) Nel mio scritto sopra ricordato, determinai la pri- 
ma fase costruttiva consacrata nella nota iscrizione del 
1277 ove è memoria dei quattro caldeggiatori e fautori 
del nuovo Camposanto: l’arcivescovo Federigo Visconti, 
il potestà messer Tarlato d'Arezzo, l’operaio di S. M. Mag- 
giore Orlando Sardella e il costruttore m.° di muri e mar- 
morario Giovanni di Simone: Johanne magistro edificante. 

(6) Nell’ottobre 1315 cominciò ad eseguire il monu- 
mento per i ghibellini pisani caduti nella battaglia di 
Montecatini; il 27 settembre 1323 il Consiglio del Senato 
e della credenza degli Anziani di Pisa approvarono il 
progetto da esso Caput Magister Maioris ecclesie de 
Pisis esposto con altri, per l’ampiamento dell’oratorio 
di S. M. del Pontenovo, o della Spina; il 13 ottobre 1336 
prese a fare col figlio Gherio il secondo pilastro marmo- 
reo a fasce bianche e nere per una navata della chiesa do- 
menicana di S. Caterina: la prima navata a destra ini- 
ziata e di poi interrotta. 
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BRONZINO: AF- 
FRESCO NELLA 
CAPPELLA DI 
ELEONORA. 


IL BRONZINO 


PITTORE 


Eppure il Bronzino è anche un colorista 
profondo e squisito. 

Sarebbe difficile a chi del « colore » si è 
fatta un’immagine limitata da un certo or- 
dine di percezioni e d’idee preconcette e 
considera il cromatismo sensuale dei Vene- 
ziani come il «colore» per definizione, 
sarebbe difficile, dicevo, ammettere che il 
Bronzino sia un colorista e che nella sua 
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PALAZZO VEC. 
CHIO (1545-’64). 
(Gab. fotogr. Gall. 
Uffizi). 


“ PLATONICO *» - II. 


pittura il colore abbia un valore importante 
quanto la forma. Si deve a cotesto particola- 
re modo di valutare il « colore » il pregiu- 
dizio che i Fiorentini e in genere i Toscani 
non sieno mai stati coloristi. 

Per dissipare cotesto pregiudizio, legit- 
timato anche da scrittori autorevoli, credo 
che sarebbe utile stabilire se il colore fioren- 
tino, appunto per una sua particolarissima 


BRONZINO: ELEONORA DI TOLEDO COL BAMBINO DON FER. 
DINANDO (1553) . GALLERIA DEGLI UFFIZI (fot. Brogi). 


BRONZINO: LA PIETÀ . CHIESA DI SANTA 


CROCE, FIRENZE. - 


leria degli Uffizi). 
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(Gabinetto fotogr. 


Gal. 


relazione con la forma, non assuma un 
carattere tutto suo proprio, carattere che, 
tranne qualche momento di sospensione e 
di smarrimento della tradizione, permane 
costante fino a Michelangelo e oltre di lui. 

Bisogna sopratutto insistere su questo 
punto: che il colorismo fiorentino non si 
riferisce, nè allude al rilievo e alla strut- 
tura fisica dei corpi, non accenna meno- 
mamente ad un rapporto fra le forme e il 
loro ambiente atmosferico-luminoso: esso 
è un'espressione astratta e assoluta, per la 
quale l’apparenza fisica delle cose non è 
che un mèro incentivo. I suoi tòni, come 
le note di un « canto fermo », coesistono in 
una relazione puramente astratta decorativo- 
musicale, senza tendere ad alcun effetto il- 
lusivo. Connesso indirettamente ad una espe- 
rienza ottico-sensuale, è un’eco flebile del 
mondo sensibile; esso allude soltanto in una 
maniera emblematica alla realtà obbiettiva, 
sensibile, alla stessa maniera che nel paradi- 
so dantesco le forme e i colori trasfigurati 
della Terra servono a simboleggiare e a 
rappresentarci le cose del Cielo. 

Dentro le rive sinuose ma nette della 
linea funzionale, o espressiva che dir si 
voglia, (mistico geroglifico di un linguaggio 
spirituale) le tonalità — nelle quali la mate- 
ria coloristica si dissimula in uno strato sot- 
tile e compatto — fluide, trasparenti, aeree, 
spesso, e come imbevute di una luce ultra- 
fisica si distendono pacatamente in un’es- 
senza neutra e impassibile, a malapena tur- 
bate da ombre esigue e fugaci, simili a lim- 
pidi e placidi laghi montani non altro rispec- 
chianti che l’assoluta serenità del cielo. 

La rivoluzione operata da Leonardo nel 
campo della pittura col sostituire il dise- 
gno pittorico al disegno grafico (« gotico ») 


non modificò molto il colorismo fiorentino, 
che toltane una incerta e infelice paren- 
tesi (Andrea del Sarto, Fra Bartolomeo. 
Granacci ecc.) permane nella sua espres- 
sione astratta-stilistica. Nella pittura vene- 
ziana, che fino da Carpaccio e da Bellini, 
ha carattere più sensuale, il lirismo sen- 
sibile del chiaroscuro leonardiano, passa- 
to per tramiti incerti attraverso al Gior- 
gione, dissolve l’organismo lineare, rompe 
i divieti architettonici della forma e in- 
sinuandosi, come un sottilissimo profumo, 
attraverso l’involucro lineare, vapora e s'ef- 
fonde al di fuori in piani molli, dove l’om- 
bra imbevuta di colore s'alterna alla luce, 
come nelle ondulazioni di plaghe dolcemen- 
te collinose. 

Con Tiziano questo sbocciamento dei to- 
ni s'accentua, si fa più deciso: la superfi- 
cie coloristica si arriccia, quasi per dare 
meglio il senso della morbidezza folta dei 
velluti e delle felpe, si sfoglia per rendere 
i cento riflessi delle sete, dei moerri, dei 
lucidi e sontuosi cieli lagunari, si sfalda 
come uno schisto galestrino, e quasi fosse 
la stessa carne florida e raggiante delle sue 
belle donne ignude, beve con mille pori 
l’oro della luce, rivela la sua generosa strut- 
tura atomica. Non è più, come l’effuso color 
giorgionesco, il profumo di fioriture nasco- 
ste. vaporante in un vespero languido d’ele- 
gia, ma è simile, piuttosto, alla polpa succu- 
lenta e gramolosa di un frutto che abbia 
spaccata la buccia, assottigliata da cocenti 
soli. Non si distende più in armonie pacate 
e continue, sospese in un’atmosfera ideale. 
tutta silenzio e serenità, ma grida e si esalta. 
nei colori più clamorosi, come una menade 
ebbra, in orgiastici ditirambi; ed ha nei ne- 


ri, nei granati, nei verdi in ombra, profon- 


BRONZINO: ALA DELL'ALTARE DELLA CAPPELLA 
DI ELEONORA (1553) (fot. Brogi). 


BRONZINO: 
DISEGNO. 


RACCOLTA CHAR- 
LES LOESER, FI. 
RENZE. 


dità vibranti, come abitate dalla sonorità 
calda ma severa di gravi violoncelli. 

Questa qualità sensuale ed edonistica, 
questa organizzazione sinfocr6ma della pit- 
tura veneziana son considerate dai più come 
il « colorismo » per eccellenza. 


Nella pittura fiorentina, al contrario, an- 
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che quando, col Ghirlandaio, i Pollaioli, il 
Verrocchio, si affacciano il bisogno e la 
consapevolezza della terza dimensione, le 
gamme, come se fossero saldamente imme- 
desimate ad una superficie elastica, secon- 
dano senza crettarsi, nè arricciarsi, nè sfal- 


darsi, il lievitare dei piani nella rotondità 


J. D. INGRES: LES 
BAIGNEUSES (PAR- 
TICOLARE). 


dei volumi; tutt'al più, mano a mano che 
il colore s'approssima al colmeggiare delle 
rotondità volumetriche, impallidisce e ri- 
schiara, (alla stessa maniera che l’epider- 
mide si fa esangue colà dove maggiormente 
preme il rigonfiare de’ muscoli), dando luo- 
go a quel fenomeno del « cangiantismo », 


MUSEO DEL LOU- 
VRE, PARIGI. 


!fot. Alinari). 


© Dea 


così caratteristico della pittura fiorentina, 
ma nel quale il chiaroscuro è meramente 
decorativo, senza alcuna pretesa luministica. 

Anche dopo Leonardo, nel Cinquecento 
più maturo, con Michelangelo, Pontormo, 
il Rosso, il Salviati e col nostro Bronzino, 


il colore rimane inaccessibile alle sensuose 
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carezze del sole e della luce, costantemente 
chiuso nella sua adamantina armatura meta- 
fisica, consentendo con le sue gamme as- 
solute, astratte, rarefatte, alla platonica con- 
templazione della forma. Ma questa poetica 
cromatica non è davvero inferiore a quella 
dei Veneziani; è soltanto diversa. 

In un tale ambito il Bronzino è colorista 
volta a volta audace, profondo, delizioso. Ba- 
sterebbe ricordare il tòno d’oltremare, ap- 
pena svariato, trasparente e corposo ad un 
tempo, di alcuni suoi sfondi, e i suoi cile- 
stri empirei, i suoi fulgidi rossi, i suoi rosa 
infantili di una purezza e di un nitore degni 
del Beato Angelico o di Lorenzo Monaco, 
e il pallore rosa argento dei suoi incarnati, 
e i suoi bianchi nitidi e trasparenti e i suoi 
grigi bianco-perlacei, che, come quelli di 
Piero della Francesca, sembrano racchiu- 
dere nel loro prezioso impasto gli atomi di 
una misteriosa luce siderea; e infine, quei 
neri ricchi e spessi, eppure così trasparenti, 
dei velluti e delle sete, che si direbbero 
composti da un fluido amalgama di agate e 
di diamanti neri. 

Alcune tonalità del Bronzino sono invece 
originalissime, nuove affatto e dimostrano 
una rara fantasia cromatico-musicale: il ver- 
de d’intensa malachite nel fondo di alcuni 
ritratti, le infinite gamme che degradano 
dal purpureo all’amaranto e — attraverso ad 
un delizioso color prugna — al violaceo, 
sono di una rara aristocrazia, inimitabili. 

Egli arriva talvolta ad armonie elettissi- 
me e severe sul gusto di un Whistler, come 
nel ritratto del Panciatichi (pag. 230), nel 
quale le variazioni squisite dei grigi delle 
architetture intonano supremamente col ne- 
ro del giustacuore del personaggio. mentre 
sotto l’arco, a destra, come un punto di 
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raccordo, spicca la preziosa nota di un pic- 
colo stemma: oro, bianco e nero. 

Altra volta, invece, esce in accordi vi- 
vaci, arditissimi, esultanti, come in questo 
ritratto del piccolo principe Don Garzia 
nella Tribuna degli Uffizi dove il tono ama- 
ranto del farsetto di seta e i tre diversi 
rossi — del pantalone a maglia, del cornetto 
di corallo, e quello della bocca — si ar- 
monizzano per dissonanza con la nota di 
un verde notturno del fondo. 


Oggi che s’affaccia negli spiriti un ritorno 
a forme d’arte intellettive, disciplinate, clas- 
siche, parlare del Bronzino può avere anche 
una ragione di attualità. 

Col liquidarsi delle torie materialistiche, 
è salito anche nell’arte il desiderio di su- 
perare il senso fisico e immediatamente ot- 
tico delle forme e di stigmatizzare il mon- 
do sensibile con l’apporvi un più profondo 
e deciso suggello del nostro spirito. 

A sostituire i concetti di impressione e 
di emozione — che si connettono ad un’ae- 
ceziune occasionale ed effimera —- si fa 
strada nuovamente nell’estetica delle arti 
il concetto di stile. Si tende a superare la 
sfera delle sensazioni accessorie e contin- 
genti, per appagare, in una rinnovata disci- 
plina grafica, un rinato bisogno d’ordine e di 
superamento interiore, la rinata aspirazione 
ad una bellezza astratta, (e come oggi si è 
detto, metafisica), prodotto di intuizioni sen- 
sibili elaborate e sto per dire filtrate attra- 
verso le facoltà riflesse e volitive dello spiri- 
to. Si accede, perciò, nuovamente al culto 
della forma, culto che nella storia della pit- 
tura sembra coincidere col sopravvento del- 
le facoltà superiori dello spirito — mentre 
il « colorismo » ha spesso riscontro col pre- 
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valere della sensività delle epoche edoni- 
stiche. 

Sotto lo stimolo di un tal ritorno estetico- 
spirituale, in Francia si guarda ad Ingres, 
come ad un faro che dovrà illuminare i 
nuovi cammini dell’arte. E in Italia — per 
quel malvezzo di trovare straordinarie e 
significative tutte le cose straniere, e quelle 
soltanto — si guarda anche a Ingres. 

Ora, io credo, che il nuovo classicismo, 
se ha da nascere, non potrà certamente 
essere suscitato da pregiudiziali teoriche e 
culturali, ma da una nuova posizione dello 
spirito, per poi mettere capo a quel clas- 
sicismo vero, che è la zona ideale di ritrovo 


Di studii particolari sul Bronzino non esistono, a mia 
saputa, che due monografie: « Pontormo, Rosso und Bron- 
zino ». - Von Fritz Goldschmidt, Leipzig, 1911 - « Die Wer- 
ke Angelo Bronzinos » - von B. Schultze, Strassburg, J. 
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delle opere d’arte che trassero il loro ali- 
mento da valori immutabili e universali. 
Ma se i nuovi classici e i nuovi platonici 
italiani ci tenessero proprio a ritrovare degli 
antenati che facciano testimonianza della 
loro nobiltà o, per lo meno, della loro stori- 
cità, piuttosto che a Ingres o a David — 
figli spurî dell’intellettualismo gallico e della 
severa intelligenza italiana, che fra i paluda- 
menti antichi lasciano tuttavia intravvedere 
le graziosaggini di un Boucher o di un 
Latour — farebbero meglio a guardare ai 
compiuti e perfetti aforismi plastici del 
Bronzino. 
MARIO TINTI. 


Un breve cenno sul B. comparve in « The Burligton 
Magazine », vol. XXVI, Ottobre, 1914: «An unknown 
Bronzino ». Del B. hanno anche scritto in pubblica- 
zioni generiche il Morelli, il Michel, il Miintz, il Be- 
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LA GALLERIA FIORENTINA D’ARTE MODERNA. 


Non tutti che s’occupano di pittura e scul- 
tura sanno che esiste in Firenze una Galle- 
ria d'Arte moderna; e a pochissimi è noto 
come sia la prima, di regia fondazione, che 
si sia avuta in Italia. 

Gli è che se questo istituto conta ormai 
più di mezzo secolo di esistenza, ha soltanto 
pochi anni di vita. Dal 1866 ad ieri sono 
stati per lui decenni d’infanzia senile. 

Fino a quell’anno una piccola raccolta 
di pitture moderne esisteva nell’ Accademia 
delle Arti del disegno; e s'era andata for- 
mando coi premi di prima classe istituiti dal 
granduca Pietro Leopoldo, e coi triennali e 


i pensionati — specialmente di Roma — 
stabiliti dal Governo di Toscana con un de- 
creto del 1860. E nelle numerose tele espo- 
ste nella « Sala dei quadri d’invenzione » 
e nei più numerosi bozzetti conservati nella 
« Stanza del Presidente » gli Accademici 
vecchi e nuovi sceneggiavano freddamente 
le geste degli eroi delle antichità, del medio- 
evo e del rinascimento: Ajace ed Aiessandro 
Magno, Dante e Corso Donati, Leonardo e 
Filippo Strozzi. Il Calamai aveva osato 
arrivare a Galileo visitato dal Milton; e 
perfino Silvestro Lega, Odoardo Borrani e 
Antonio Puccinelli si erano adattati all’an- 
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€ IGNORINI: 
TELEMACO 


dazzo imperanie e avevano fatto delle ac- 
cademie su Mosè David, Lorenzo de’ Medici. 

Quando nel ’66 la nuova Galleria Mo- 
derna fu aggregata all'Accademia, offriva 
ben poco di diverso da quello che fino allora 
aveva offerto la « Sala dei quadri d’inven- 
zione »; chè tra le opere acquistate dal 
granduca Leopoldo II, e quelle volta a volta 
comprate alle Mostre della Promotrice non 
s'era messo assieme molto di nuovo. Tut- 
t'al più una nota diversa ve la portavano i 
dipinti ordinati dal Governo provvisorio di 
Toscana col decreto del 23 settembre 1859, 
e cioè: quattro quadri storici, quattro di bat- 
taglia, quattro di costumi militari, e sei ri- 
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tratti di illustri italiani. Tra i quadri di bat- 
taglia vera il Campo italiano dopo la batta- 
glia di Magenta del Fattori; tra i ritratti 
quello del Gioberti dipinto dal Puccinelli 
e quello del Troya, eseguito da Saverio Al. 
tamura. 

Ma nel catalogo del ’69 si trova qualche 
novità; e se il Fattori vi figura solo ancora 
con una Maria Stuarda sul campo di bat- 
taglia presso Crook-Stone, e il Lega con dei 
Bersaglieri italiani che scortano alcuni pri- 
gionieri austriaci, l’Abbati v’ha La Cappella 
del Podestà nel Palazzo del Bargello, il 
Tivoli una Foresta, il Fontanesi l'Arno a 
Santa Trinita, il Pasini, una Carovana nel 


VINCENZO 
CABIANCA: 


deserto. Da un anno era esposta in galleria 
la Cacciata del Duca d’ Atene, che aveva 
fatto guadagnare all’Ussi la gran medaglia 
dell'Esposizione Universale di Parigi e le 
condoglianze del Gazzettino delle arti del 
disegno, ove Diego Martelli, severamente, 
ma onestamente, scriveva: « Concludo dun- 
que con negare che la medaglia data al prof. 
Stefano Ussi sia una fortuna per lui e molto 
meno per l’arte italiana. Non la credo una 
fortuna per Ussi, reputando l’esser premiati 
senza merito danno maggiore che esser calun- 
niati senza ragione, poichè la verità vien 


NETTUNO. 


deserto. Da un anno era esposta in galleria 
corte. Non la credo una fortuna per il paese 
precisamente per gli argomenti già detti, la 
di cui applicazione venga trasportata dal- 
l’individuo alla patria ». 

Per quarant'anni, dal 1870 al 1910, la 
Galleria, che sempre meno ogni giorno pote- 
va chiamarsi moderna, rimase qual’era, an- 
che se a lunghi intervalli v’entrò qualche 
opera nuova: La battaglia di Custoza del 
Fattori, mandatavi, come ingombrante, dal- 
la Galleria Nazionale d’arte moderna di Ro- 
ma; Pioggia di Cenere del Toma; Mandra di 
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bufali del Raggio; insieme con I due Foscari 
dell’Hayez e l’Antiquario di Domenico In-- 
duno. 

Di pittura nuova, almeno toscana, niente. 
come se Fattori si fosse fermato ai quadri 
romantici e a quelli di battaglia, e Abbati 
agli interni e Signorini, Banti, Sernesi, Ca- 
bianca non esistessero. Per la pittura di 
paese bastavano i Markò e il Camino, il 
Gelati e il Senno. Per le marine, ne avanza- 
va di quelle del Della Bruna o dello Steffani. 
Molto probabilmente si credette di fare una 
ardita concessione alla corrente avanzata 
mettendo in galleria Ai campi di Egisto 
Ferroni: una qualche cosa tra il vecchio e il 
nuovo, l’idilliaco e il veristico, che non urta- 
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VINCENZO CABIANCA: FAGLIAI A CASTIGLIONCELLO. 


va troppo e poteva riconciliar gli avversari. 

Così la galleria vegetava tra la generale 
indifferenza. Nei giorni di lavoro vi baz- 
zicavano gli studenti dell’Accademia a dise- 
gnare o a copicchiare, ma più che altro a 
farvi del chiasso; e spesso qualcuno s'in- 
dugiava a porre i baffi ad un minuscolo 
Napoleone sperduto nel nevaio della Bere- 
sina del Morghen, o ad aggiungere un razzo 
ai Fuochi d'artificio sul Ponte della Carraia 
di Giovanni Signorini, padre di Telemaco. 
Alla domenica una piccola folla oziosa giron- 
zolava qua e là in cerca di soggetti e si sof- 
fermava con maggior compiacenza davanti 
alla Morte di Raffaello del Morgari, am- 


mirando la prosperosa Fornarina con la sua 


lacrima di cristallo sulla guancia di coccio, 
o davanti alla Monaca Buti del Castagnola 
dove un Filippo Lippi, sfratato e ringiova- 
nito di trent'anni per l’occasione, fa una 
smancerosa dichiarazione alla bella reclusa. 

Ci andavo anch’io qualche volta, la dome- 
nica, con Telemaco Signorini; e per quanto 
sia passato un quarto di secolo, ricordo an- 
cora i ghigni e i sibili del ferocissimo « mac- 
chiaiuolo ». 

Si divertiva specialmente a far le sue 
terribili osservazioni su quei quadri davanti 
ai quali vedeva qualche ammiratore, che lo 
guardava sbalordito non sapendo se doveva 
prender o no sul serio quell’individuo dalle 
arie da gran signore, a malgrado un ram- 
mendo visibilissimo al gomito di una mani- 
ca, o una vistosa toppa ai pantaloni. Ce 
l'aveva specialmente col Federigo Barba- 


GIOVANNI FATTORI: RIPOSO. 


rossa nella Battaglia di Legnano del Cassioli, 
tutto rosso al « pomodoro »); e con Nello 
della Pietra alla fossa della Pia de’ Tolomei 
del Pollastrini, ove diceva a voce alta che 
c'era un grosso difetto: la fossa troppo 
stretta. L’avrebbe volentieri allargata per 
metterci dentro Nello, il Pollastrini e qual. 
che ammiratore. E ce l’aveva anche con l’A- 
demollo perchè nella Battaglia di S. Marti- 
no aveva fatto gli austriaci troppo brutti. 
« Ammazzarli, aggiungeva, va bene, ma as- 
sassinarli così, è troppo ». 

Allorchè quindici anni più tardi fui pre- 
posto, come ispettore, alla Galleria dell’Ac- 
cademia, ed ebbi in custodia anche quel 
cadaverino della sezione moderna, le cose 
erano al medesimo punto, quando se ne 
tolga l’entrata di una tela incompiuta del 
Cecconi: La caccia al cinghiale nel padule 
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di Burano, un Bosco di Luigi Gioli, e tre 
cose e alcuni studii del Banti. 

Ma c’era poco da fare. Correvano allora 
trattative tra Stato e Comune per cedere a 
quest’ultimo tutte le opere d’arte moderna, 
perchè fossero collocate in una galleria mu- 
nicipale che si aveva in animo di istituire 
nella Palazzina delle Cascine. Lo Stato pen- 
sava di fare un buon affare, liberandosi 
di quell’impiccio, e guadagnando locali pei 
quadri antichi; il Comune, pur di prende- 
re, si sorbiva il buono e il cattivo. 

Ci fu però chi fece osservare non esser 
decoroso per lo Stato il disfarsi di una delle 
due sole gallerie d’arte moderna da lui isti- 
tuite, e della più antica; altri. combattè con 
varii argomenti la proposta della Palazzina 
delle Cascine. E si venne così ad una con- 
clusione del iutto contraria, che cioè il 
Comune depositasse, invece, nella Galleria 
governativa le opere d’arte moderna di sua 
proprietà e consistenti in quelle del legato 
di Diego Martelli ed in altre numerose di 
recente acquisto. 

S'impose allora, finalmente, una cernita 
di tutto il vecchio materiale, e le centoset- 
tanta tra pitture e sculture — queste ap- 
pena una diecina — furono ridotte a poco 
più di settanta. Gli autoritratti e i ritratti 
passarono agli Uffizi; i quadri patriottici 
al Museo del Risorgimento; quelli di ve- 
dute cittadine al Topografico alla Casa Buo- 
narroti; altri andarono a decorare le sedi 
della Corte di Cassazione, della Corte d’Ap- 
pello e della Accademia della Crusca; e 
fino della nostra Legazione di Sofia; il re- 
sto in magazzino. E v’erano, tra l’altro de- 
gli Animali di Rosa da Tivoli che non si 
sa come si fosse introdotto tra i Pollastrini 
e gli Ademollo. 
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Compiuto il riordinamento, la Galleria 
sembrò subito tutt'altra cosa. Con la Col. 
lezione Martelli v’erano entrati finalmente 
tutti i « macchiaiuoli », e con loro lo Zan- 
domenighi, il Boldini e il Pissarro. Inoltre 
il Comune si era assicurato, tra l’altro, tre 
gruppi notevolissimi di opere del Fattori, 
del Signorini, del Cabianca, scegliendo nel 
patrimonio artistico quasi intatto lasciato 
dai tre pittori ai loro eredi; aveva acquista- 
to e continuava ad acquistare opere dei Gio- 
li, del Panerai, del Canicci, del Ciani, del 
Nomellini, dei Ciardi, del Bezzi, del Tito, 
del Previati, del Delleani, del Fragiacomo 
dello Zanetti-Zilla; mentre lo Stato dal can- 
to suo comprava il Ritratto del Tofano del 
Morelli, la Maschera del Mancini, La madre 
del Coromaldi, le Pastorelle del Michetti. 

Intanto agli acquisti si aggiungevano i 
depositi e i doni. Tra i primi, quelli delle 
opere vincitrici del Concorso Ussi e di pro- 
prietà dell’Accademia di Belle Arti: Il tra- 
ghetto del Fragiacomo, e La festa della 
Mamma del Nomellini. Tra i secondi, la 
Maremma toscana del Fattori, dono del si- 
gnor Gustavo Sforni; L’Eruzione del Ve- 
suvio del De Nittis, offerta dal conte Ser- 
ristori; un ritratto del marchese di Monta- 
gliari, del Lenbach, regalato dalla marche- 
sa di Montagliari; due ritratti ed un dise- 
gno eseguiti dallo stesso Lenbach e legati 
dalla contessa Antonini De Villeneuve; un 
paese del Bruzzi e altre cose donate dal 
signor R. W. Spranger. 

Ma incremento maggiore han dato alla 
raccolta gli « Amici della Galleria d’Arte 
Moderna »: il primo gruppo di amatori e 
di conoscitori che si sia organicamente costi- 
tuito in Italia con lo scopo di acquistare 
periodicamente opere di scultura e di pit- 
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tura per destinarle ad un dato istituto d’arte. 

Per quanto l’azione degli « Amici » sia 
rimasta interrotta durante gli anni di guerra, 
sono stati donati finora alla Galleria: I Coro- 
nari di Luigi Serra, opera rappresentativa 
tra le rarissime di lui; Lungo l’Ofanto, ni- 
tida e limpida visione di Giuseppe De Nittis. 
anteriore alle bravure parigine; Mattutino, 
solido acquerello di Vincenzo Cabianca; un 
piacevole abbozzo di ritratto di Giovanni 
Boldini; una gustosa Donna nuda, in bron- 
zo, di Libero Andreotti. 

Ma con tutto ciò non era assicurata alla 
Galleria una esistenza felice. Comune e Go- 
verno continuavano ad acquistare per pro- 
prio conto, senza un piano, senza un'intesa; 
e le commissioni comunali non di rado si 
lasciavano vincere da ragioni non sempre 
e non totalmente artistiche, e spesso per ma- 
lintesi criterii di beneficenza destinavano 
alla Galleria opere che, se non diminuivano, 
certo non ne aumentavano l’importanza e 
il valore; mentre gli organi governativi le 
procuravano cose disparatissime, acquistate 
per convenienze politiche o regionalistiche, 


quando addirittura non si mandavano a Fi- 
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GIOVANNI FATTORI: LIBECCIO. 


renze gli scarti di Roma. E almeno fossero 
venuti tutti, e non soltanto gli scarti degli 
scarti. 

Per buona fortuna, dopo varii anni di 
incertezze e di attesa, è stata firmata tra 
Stato e Comune una convenzione, per la 
quale gli acquisti e una specie d’alta sovrin- 
tendenza sulla Galleria d'Arte Moderna sono 
affidati ad una commissione di sette, tre elet- 
ti dal Ministro della P. I., tre dal Sindaco, 
e uno dall'Accademia di Belle Arti. Go- 
verno e Comune s’'impegnano ad un con- 
tributo annuo, stabilito in un minimo di 
diecimila lire, ma che sarà probabilmente 
portato a quindicimila. 

Problema urgentissimo era quello. però 
dei locali. essendo inadatiit e insufficienti 
gli attuali, al primo piano della Galleria 
dell’Accademia. Per crearne dei nuovi, at- 
tigui, in comunicazione e continuazione de- 
gli esistenti, il Comune aveva stanziato una 
somma cospicua, e per una somma presso 
a che uguale si erano impegnati alcuni tra 
gli « Amici della Galleria » e il gruppo stes- 
so, socialmente. 


Se non che i preventivi di quattro anni 


RITRATTO 


GIOVANNI FATTORI 


GIOVANNI BOLDINI: RITRATTO DI L. PISANI. 


sono non corrispondono più, oggi: quello 
che poteva bastare allora per dieci sale nuo- 
ve, ora sarebbe appena sufficiente per due 
o tre. Ma a buon punto è giunta la cessione, 
da parte della Corona, del Palazzo Pitti col 
connesso quartiere della Meridiana, vasta 
fabbrica intimamente collegata a quella del 
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Brunelleschi, dell’Ammannati e continuato- 
ri, e con la quale l’edificio, dopo quattro 
secoli, ebbe il suo compimento. Cominciata 
da Gaspare Paoletti alla metà del settecento, 
continuata dal Cacialli, e terminata da Pa- 
squale Poccianti ai primi dell’ottocento, la 
Meridiana offre un seguito di vasti e lumi- 
nosi saloni che guardano Boboli, ed un in- 
sieme di più che cinquanta stanze e gabi- 
netti, sì da permettere una conveniente col- 
locazione della Galleria Moderna, e da far 
fronte allo sperato incremento di essa. Si 
aggiunga che un giardino attiguo, e separato 
da quello di Boboli, dà anche la possibilità 
di esporre ottimamente della scultura. 

Di qualche difficoltà sarà forse l’adatta- 
mento della parte più moderna della raccol- 
ta con le decorazioni fattevi dai più noti 
accademici fiorentini, dal Nenci e dal Cian- 
fanelli a Luigi Sabatelli e a Giuseppe Bez- 
zuoli. Ma per buona fortuna vi sono molte 
sale risparmiate dalle storie di Siria e di 
Roma, o da quelle di Renzo e Lucia. 

In vista del trasferimento, nei locali di 
via Ricasoli, sgombrati totalmente durante 
la guerra perchè mal difesi dai palchi a tetto 
e lucernarii, le opere esistenti sono state 
ricollocate con un ordinamento  provvi- 
sorio, esponendo in un salone terreno. le 
tele più vaste, e lasciandone arrotolate altre, 
più grandi, come la Battaglia di Legnano 
del Cassioli, La cacciata del Duca d’ Atene 
dell’Ussi, e Custoza del Fattori. Svolgerle 
per arrotolarle di nuovo, vorrebbe dire far 
correr loro qualche pericolo. 

Così come è oggi, la Galleria si presenta 


poco organica ed offre grandi lacune. Trop- 


po risente della sua formazione e della sua 
non meno infelice continuazione. Anche la 


scuola toscana, che è naturalmente la me- 


glio rappresentata, ha dei vuoti. I 
vecchi classicisti e i romantici sono al 
completo, dal Benvenuti al Bezzuoli; 
al completo anche i nuovi accademi- 


ci; manca però un ritratto del Puc- 


cinelli, che ne ha lasciati dei magni- 
fici, e il Ciseri ne ha uno, e non dei 
migliori suoi. I « macchiaiuoli ) sono 
assai largamente rappresentati; ma 
del De Tivoli e del Sernesi si ve- 
dono, in complesso, quattro opere 
sole, e due son bozzetti. Pur nella 
nuova scuola toscana sono delle la- 
cune, a cominciare dal Ghiglia e dal 
Puccini, anche se nella prima sala, 
dei giovani e giovanissimi, tigurano 
il Miiller, il Barbieri, il Giachetti, 
il Bernardini, il Checchi, il Fer- 
roni junior, il Romiti, il Notte, ac- 
canto ad Aldo Carpi. Nè si può 
dire che tutti v’abbiano pezzi da 
museo. 

Peggio ancora vanno le cose per 
le altre scuole italiane, fatta qual- 
che eccezione per la veneziana. Mo- 
relli, con un ritratto, ha solo un 
bozzetto ; di Mosè Bianchi e di Tran- 
quillo Cremona, a voler far solo due 
nomi, non c'è niente. Di stranieri 
vi sono il Lenbach, coi ritratti già 


rammentati, e il Pissarro con due 
preziose impressioni della raccolta 
Martelli. Ma poichè la galleria do- 
vrà essere essenzialmente di arte italiana, 
i forestieri vi potranno esser rappresentati 
soltanto per quel che possano dare, even- 
tualmente, doni e legati. 

Occorre dunque, a voler porre riparo allo 
sgoverno regnato fin qui, che coloro cui sono 
ormai affidate le sorti dell’istituto, si pro- 


GIUSEPPE ABBATI: RITRATTO IN GRIGIO. 


pongano un rigoroso piano di lavoro e lo 
attuino rapidamente; e potran farlo per la 
libertà e l'autonomia di cul godono. 

Col mercato che ha portato ormai a prezzi 
altissimi opere d’autori già disputati a poco 
più che a diecine di lire, e con la ricerca 


e richiesta ognora crescenti, non è più il 
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tempo di gettar via le centinaia di lire per 
acquistare dei bozzetti — alle migliaia si 
arriva di rado — o peggio ancora per com- 
prar certe cose più per scopi filantropici che 
per artistiche ragioni. 

I magazzini, già quasi sgombri, non do- 
vrebbero affollarsi di nuovo. Se mai potreb- 
bero continuare ad accogliere qualche al- 
tro dei quadri più favoriti dal gran pub- 
blico, e che si sia salvato ad una prima 
selezione. 

Per educar questo gran pubblico, non ba- 
sta mostrargli le cose buone, bisogna levar- 
gli le malvagie che ancora lo lusingano. La 
domenica, la folla comincia ad intrattenersi 
anche nelle salette dei macchiaiuoli, ma 
cerca sempre la Fornarina e la Monaca Buti. 
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ALDO CARPI: DOPO CENA. 


Mi duole dirlo per i miei amici artisti 
ed ancor più per gli esaltatori del buon gu- 
sto popolare; ma confesserò che durante i 
mesi di chiusura pel primo riordinamento, e 
negli anni durante i quali la galleria è stata 
sgombrata per esigenze di guerra, le opere 
più cercate e richieste sono state tre sole: 
La Cacciata del Duca d’ Atene da quelli che 
avevano l’aria d’intendersene; La morte di 
Raffaello e Fra Filippo Lippi e la monaca 
Buti da tutti gli altri, nostrani e forestieri. 
A volere ci sarebbe da raccontare una 
collana d’aneddoti istruttivi: mi limiterò 
a due. 

Mentre per quel primo riordinamento, la 
galleria era tutta quanta in disordine e le 
tele più grandi stavano appoggiate l’una sul- 
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l’altra a qualche parete, mi capitò in ufficio 
un corriere a pregarmi di lasciargli condurre 
in quel baillame un suo ricco cliente ameri- 
cano. Al mio reciso rifiuto, non sì perdette 
d'animo; e credendo di commuovermi, mi 
dichiarò, non senza enfasi, che quel suo ame- 


ricano si era mosso proprio da Buenos Ayres 
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F. P. MICHETTI: PASTORELLE. 


per ammirare la Morte di Raffaello; e che di 
tutto ciò che aveva veduto o poteva vedere a 
Firenze non gli importava che poco o niente, 
al confronto. 

Gli risposi quel suo ricco cliente dover 
essere un cotal cretino da non meritare si 
facesse una sfacchinata per trargli fuori da 


una catasta di quadri quella zuccherosa pit- 
tura, racchiusa in una cornice monumentale 
e d’un tal peso da fiaccar le reni a quattro 
manovali. 

Corriere e americano se ne andarono, e 
la lacrima della Fornarina ebbe un am- 
miratore di meno. 


ANTONIO MANCINI: MASCHERA. 


Durante la guerra poi, mi raccontarono 
i custodi, capitò un giorno un’inglesina — 
per i nostri custodi tutte le bionde sono, 
naturalmente, figlie di Albione — a chie- 
der di vedere il Lippi e la monaca Buti. Eb- 
bero un bel far capire che l’opera era al- 


trove, al sicuro. Non intendeva ragioni. Fin- 
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ADRIANO CECIONI: IL BAMBINO COL GALLO, 
(fot. Alinari). 
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Alinari). 
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chè uno, famoso in trovate per accontentare 
il visitatore esigente, non pensò di condurla 
davanti alla parete vuota, e di compensare 
la mancanza del dipinto con una cartolina 
illustrata. 


E quella se ne andò, ringraziando, tutta 


LA SCUOLA DI SANTA CROCE 


La Scuola di Santa croce a Firenze 


(uffi- 
cialmente : R.° Istituto d’arte decorativa) fa 
a fine d’anno, come tutte le scuole di que- 
sto mondo, i suoi Siamo ben 
contenti di pubblicare qui in «Dedalo » alcuni 
saggi di quest'anno. Cioè 


aver incontrato alcune tenui, ma genuine ope- 


bravi esami. 


siamo contenti di 


re d’arte là dove c'era meno da aspettarsele: 
in mezzo ad esercitazioni scolastiche di gio- 
vanotti che non hanno ancora finito in tutto 
d’essere dei ragazzi. O forse le abbiamo incon- 
trate la dove, se non fossimo malati fradici di 


cultura, 


astrazioni, sublimazioni 


estetiche, si 
sarebbe dovuto pensare più facile di ritrovarle: 
in mezzo a una ingenuità di vita fresca e se- 
verità di vita reale. 

Sono giovanotti destinati ad essere artigiani. 
Qualcuno forse, sviato dietro qualche balorda 
presunzione, vorrà diventare un « artista ». Non 
sarà difficile che si guasti e diventi un cattivo 
artista, cioè meno che niente. Ma i più sa- 
ranno artigiani: gente che dovrà prendere a 
petto a petto la materia del suo lavoro, impa- 
rare a conoscerla grana per grana, fibra per fibra, 
in tutti i suoi segreti e i suoi capricci, imparare 
ad esserne servo e padrone consumandoci sopra 
muscoli e pelle. Qualcheduno diventerà « mae- 
stro ». Formeranno quelle maestranze toscane, 
marmisti, stuccatori, stipettai, orefici, che per 
quanto sciupate orrendamente nel gusto dalle 
melensaggini dei mercanti e dalle falsificazioni 
degli antiquarii, conservano, a detta di chi sa, 
una fondamentale robustezza e bravura di me- 
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contenta, come se le avessero dato e fatto 
veder chi sa mai che. 

E di facezie, che fan ridere amaro, mi 
par che basti. 


NELLO TARCHIANI 


A FIRENZE 


stiere che può essere suscettibile di qualunque 
rinascita. 

A questi giovanotti fu dato un tema appro- 
priatissimo: una targa da mettere alla porta di 
una Camera del Lavoro. Se non ci sono già 
iscritti, ci sì iscriveranno tra poco. Tema ade- 
guato alla loro condizione sociale, alle loro aspi- 
razioni, alle loro conoscenze di mestiere. Voi 
vedete, almeno nei migliori, che cosa n'è venuto 
fuori. Per prima cosa ha dato fuori un amore del. 
l’utensile, dell’arnese di lavoro, sobrio, appassio- 
nato. Voglio dire amore estetico, per la forma 
dell’arnese, forma umile: i retori dicevano di- 
sadorna. Proprio così per ì giovanotti di Santa 
Croce!, senza confettature nè metafore nè alle- 
gorie: una morsa, una ruota che ingrana, un’in- 
cudine fuori dell’uscio sotto l’albero. Sanno già 
sperare, dunque, di toccar lo stile, fuori dai re- 
pertori, dai « fiori del bello stile ». E guardate 
con quanta grazia uno ha accennato, e non cal- 
cato, un motivo di glorificazione del lavoro in 
quel rametto di quercia steso su l’incudine e 
chi ci picchia sopra: frasca che fa ombra o 
fronda che incorona? Non si può saperlo. 

Nella resa dei modellati, ossatura e risolu- 
tezza. Un po’ troppo di realismo meccanico, di 
prima impressione ancora al punto di partenza, 
non lievitata, nella morsa; ma che connessione 
compositiva, di lineature e d’oggetti, e che rapida 
scarnificazione dell’accidentale, propriamente 
stilistica, nella figurazione del Fabbro! E nella 
Ruota così piena, carnosa, sensoria, c'è anche 
una tale sottilizzazione emblematica ed araldica, 


1. CAMPANILE DI GIOTTO: TUBALCAIN. — 2-3-4. PROVE D'ESAME DELLA SCUOLA DI SANTA CROCE. 


da poterla dire un autentico « stemma d’arte »; 
come quelli che Luca della Robbia e i suoi com- 
pagni quattrocenteschi creavano, porta, agnello 
con la banderuola a spalla, becco, ascia, aquila 
e ballo, pei tabernacoli delle Arti a Orsanmi- 
chele, e in tutta la città. 

Nel Campanile di Giotto, tra i bassorilievi 
delle origini di scienze e di arti, si vede di Tu- 
balcain, un fabbro nella sua bottega. Sembrerà 
troppo metterlo accanto al nostro? Non credo. 
Sorvegliate le rare coincidenze tra i due nella 


costruzione del corpo, E probabilmente il mo- 
derno non avrà mai neanche guardato l’antico, 
nè saputo che quell’antico si chiamava Andrea 
Pisano. nientedimeno, o Giotto. 

Che poi questi giovanotti si conservino, ri- 
trovino in seguito lo stesso punto di felicità, 
questo è un altro discorso. Speriamo. 

I tre che si pubblicano si chiamano Lazzerini, 
Merini, Morozzi. 


L.D. 


COMMENTI. 


LA RIFORMA DELL’INSEGNAMENTO ARTISTICO. 
La primavera scorsa il ministro della Pubblica Istruzione 
e il sottosegretario di Stato alle Belle Arti dettero a una 
commissione l’incarico di studiare il passaggio delle scuo- 
le ed istituti d’arte industriale dal Ministero dell’Industria 
e Commercio al Ministero dell'Istruzione, il loro coordi- 
namento agl’istituti di Belle Arti, infine la pratica riforma 
di tutto l’insegnamento artistico. La commissione era 
composta di due capi d’Istituti di belle arti, Ettore Fer- 
rari e Giovanni Bordiga; di due capi d’Istituti d’arte in- 
dustriale, Lionello Balestrieri e Mario Salvini; del capo 
delle scuole dell’Umanitaria, Augusto Osimo; del diretto- 
re generale delle Belle Arti, Arduino Colasanti; dell’i- 
spettore centrale dell’insegnamento industriale, Melchior- 
re Zagarese; di Guido Biagi, di Adolfo de Carolis e di 
Ugo Ojetti presidente. 

Due ministri dell’Istruzione, l’on Baccelli e l’on. Torre, 
due sottosegretarii alle Belle Arti, l’on Molmenti e l’on. 
Rosadi, inaugurarono le diverse sessioni dei lunghi lavori 
di quella commissione d’uomini di buona volontà, chie- 
dendo loro di procedere spediti perchè il Governo sentiva 
l’urgenza della riforma, voleva anzi da quella inaugurare 
la riforma di tutto l’insegnamento professionale tante vol- 
te auspicata e promessa durante la guerra. E alla fine, 
ringraziamenti e giuramenti. L’ arte, l’Italia, la tradizione, 
il popolo, l'emigrazione, il lavoro, la bellezza, la rie- 
chezza, il primato, ecc. S'era di maggio. 

Siamo ad ottobre. Nessuno, naturalmente, se n’occupa 
più, nè all’Istruzione, nè all’Industria. Può essere utile 
pubblicare, della relazione che accompagna lo schema di 
legge proposto dalla Commissione, le pagine che dise- 
gnano i fondamenti della riforma. 


«La necessità di riformare e di coordinare tutti gli 
istituti per l’insegnamento delle arti in Italia è ormai 
universalmente riconosciuta da artisti, da insegnanti e da 
scrittori d’arte, per due ragioni: una ideale e una pratica. 
La ragione ideale è che l’Arte, di fatto, non si può in- 
segnare. L’ arte di Leonardo e di Raffaello non la cono- 
scevano nè il Verrocchio nè il Perugino quando avevano 
Leonardo e Raffaello nella loro bottega. E non conoscen- 
dola, non potevano insegnarla. Nè potevano insegnare 
l’arte del Verrocchio e del Perugino perchè, se l’arte è 
un’interpretazione originale della natura, essi insegnando 
l’arte loro non potevano trasmettere appunto quello che 
ce la fa ammirevole: l’originalità, cioè, singolare ed in- 


350 


dividuale del Verrocchio e del Perugino. Questa impos- 
sibilità, più l’artista è grande, più fieramente vien pro- 
clamata. Basta. tra cento testimonianze, ricordare quella 
di Giovanni Segantini sull’arte sua. «È mia opinione che 
l’insegnamento dell’arte della pittura sia un assurdo. Certo 
a dipingere si può insegnare e quindi imparare, come si 
insegna e si impara a suonare uno strumento; ma questo 
nel dipingere, resta al di fuori dell’arte ed è dannoso per 
quelli che ne avrebbero potuto far senza ». 

A queste idee si ispirava nel 1910 la Commissione 
Réale per un’inchiesta sull’istruzione pubblica propo- 
nendo addirittura l’abolizione dell’insegnamento artistico. 

D'altra parte, se è impossibile insegnare l'Arte come 
un’originalità individuale e non trasmissibile, è pur pos- 
sibile ed è sempre sembrato possibile insegnare la tecnica, 
la meccanica, l’esperienza pratica delle varie arti e il me- 
stiere, dando alla parola mestiere un significato più alto 
di quello corrente: il significato che per secoli ha avuto 
proprio la parola arte in italiano. « ...Esperienza ch’esser 
suol fonte a’ rivi di vostre. arti ». Certo teoricamente 
neanche la pratica di ciascun’arte è così separata dall’ori- 
ginalità d’un artista da poter essere insegnata senza ob- 
bligare l’alunno a seguire la maniera di quest'artista, vi- 
ziandosi. La stessa Prospettiva che a scuola sembra la 
scienza più assoluta e dogmatica, ogni artista se la adatta 
e corregge a suo talento: nè la prospettiva di Giotto è 
quella del Segantini, nè la prospettiva del Segantini è 
quella dei pittori giapponesi. Ma tant'è, insegnare vuol 
dire adattarsi e adattare, o non vuol dire niente; e, a voler 
negare che si possano insegnare anche i mestieri delle va- 
rie arti, si cade in un altro e peggiore assurdo condannato 
da tutta la storia dell’arte, anzi della civiltà. 

Il male, per l’Italia, si è che contro l’insegnamento 
puramente tecnico delle arti che deve aiutare sulle prime 
il giovane artista ad esprimere la sua visione del mondo 
ed il suo sentimento finchè egli diventi capace di crearsi 
da sè i suoi propri mezzi di espressione, esiste un altro 
errore e pregiudizio: la separazione fondamentale tra le 
Arti così dette Maggiori e le Arti così dette Minori, fra 
le Belle Arti e le arti chiamate industriali e decorative, 
e la separazione fra le scuole nelle quali esse vengono 
insegnate: quelle, dipendenti dal Ministero della Pubblica 
Istruzione e dal Sottosegretariato di Stato per le antichità 


e le Belle Arti; queste, dipendenti dal Ministero delle 
Industrie. Da siffatta separazione, retorica e illogica, de- 
riva la seconda ragione, pratica, delle unanimi critiche al 
nostro presente insegnamento artistico. 


Invece è possibile sanare questo moderno divorzio tra 
arte e mestiere riunendo sotto una sola guida e una sola 
amministrazione l’insegnamento delle arti maggiori e mi- 
nori, delle Belle Arti e delle arti decorative, riformandolo 
tutto col rispetto dell’indistruttibile e preziosa originalità 
dei nostri caratteri regionali e con l’attenta considerazione 
delle presenti condizioni delle industrie e del mercato 
nazionale e internazionale. Per proporre i modi di questa 
riforma è stata istituita questa Commissione. 

Il Governo del Re è stato condotto a questo anche 
da altre considerazioni attuali: le conclusioni alle quali 
era giunta, rispetto all’Insegnamento artistico e professio- 
nale, la Commissione detta del dopoguerra, la necessità 
di porre finalmente in atto, per quel che riguarda l’inse- 
gnamento artistico professionale, la legge 14 luglio 1912 
sull’Istruzione Professionale; le gravi considerazioni del 
ministro dell’Industria Commercio e Lavoro, quando fu 
promulgato il Decreto Luogotenenziale 10 maggio 1917 
che fissava savie norme per la cooperazione degli enti 
locali e degli stessi industriali nell’istituzione e nell’or- 
dinamento delle scuole d’istruzione professionale; le 
tristi condizioni in cui si è ritrovata dopo la guerra la 
mano d’opera delle industrie artistiche che prima rap- 
presentavano un largo cespite della nostra esportazione 
e avevano una fama alta e diffusa in tutto il mondo; 
la ripercussione di questa decadenza sulla nostra emi- 
grazione che era giunta nel 1913, per la sola emigra- 
zione transoceanica, a 445 mila italiani e che viene così 
perdendo anche la scarsa percentuale di operai e di ar- 
tefici specializzati che aveva prima della guerra; infine 
l’ingente numero di spostati e perciò di disoccupati che 
le Accademie ed Istituti di B. A. continuano ogni anno 
a licenziare coi loro diplomi abilitando al così detto in- 
segnamento del disegno centinaia di giovani che vi si sono 
iscritti con la speranza, se non della gloria, almeno della 
conoscenza pratica di qualche professione artistica e che 
sì ritrovano, a ventiquattro o venticinque anni, nè artisti 
nè artefici, per la maggior parte, nè inventori nè esecu- 
tori, ma solo insegnanti, e spesso mediocri insegnanti, di 
disegno. L’ esempio più clamoroso di questo inganno e di 
questo danno è la R. Accademia di Carrara, cioè della 
patria stessa del marmo, dove per sette anni si studia 
scultura e non si può, per regolamento, toccare il marmo 
così che uno scultore uscito da quell’istituto col suo di- 
ploma, se vuole guadagnarsi le buone paghe di uno dei 
tanti laboratori di marmo della Lunigiana e della Ver- 
silia, deve pazientemente ricominciare il suo noviziato 
ed imparare alla fine come si maneggiano il mazzuolo e 
lo scalpello: e invece, se a Carrara si istituirà un pratico 
insegnamento di scultura, cioè di compiuto lavoro del 
marmo, gli alunni vi accorreranno anche d’oltre monte 
e d’oltre mare. Ammessa dunque, l’utilità del passaggio 
al Ministero dell’Istruzione delle Scuole e Istituti d’arte 
industriali ora dipendenti dal Ministero dell’Industria, 
fissato d’accordo col rappresentante di questo Ministero 
un elenco di queste scuole e istituti che entro cinque 
anni dall’applicazione della nuova legge potrà ancora 
essere modificato con Decreto reale, la Commissione ha 


proposto l’unificazione di tutti gli studi delle Arti in 
un corso pratico fondamentale di anni cinque, diviso 
in due periodi consecutivi, l’uno di tre anni, l’altro di 
anni due. 

Gli Istituti che hanno soltanto il triennio, si chiamano 
Scuole di Arte; quelli che hanno l’intero quinquennio, 
Istituti d'Arte. Per essere ammesso al primo anno delle 
Scuole d’Arte l’alunno deve avere almeno dodici anni 
d’età e, come titolo di studio, il certificato di licenza 
dalla sesta classe elementare. Nel primo triennio si vuol 
creare l’operaio esecutore; nel successivo biennio, l’arte- 
fice che sa eseguire ma anche inventare. Poichè, pur non 
trascurando gli studi di coltura generale, il lavoro dei 
vari materiali è, come si è detto, la base di questo in- 
segnamento, tutte le Scuole e gl’Istituti devono possedere 
le officine che siano richieste dalle tradizioni, dalle in- 
dustrie, dai materiali di ciascuna regione. 

Nè bisognerà accontentarsi dello scarso numero di 
Scuole e d’Istituti che oggi esistono e che verranno 
al Ministero dell’Istruzione sia dal Ministero dell’Imn- 
dustria, sia dalla trasformazione dei minori Istituti di 
Belle Arti. A dire che ogni capoluogo di provincia, in un 
paese vario di costumi e ricco di tradizioni come l’Italia, 
dovrebbe avere il suo Istituto d’arte, di Stato o libero, 
si dice poco e non si dice esatto. Non dalle sole circo- 
scrizioni amministrative deve essere regolato l’insegna- 
mento delle Arti perchè Istituti d’arte di somma utilità 
potranno sorgere anche in città minori dove qualche spe- 
ciale industria artistica prosperi o possa, per mezzo di 
quest’insegnamento tornare a prosperare... 

Ma, per offrire alle industrie artistiche un personale 
direttivo pienamente capace e per dare agl’Istituti d’arte 
insegnanti d’alta esperienza artistica, tecnica e didattica. 
la Commissione propone che venga istituito in Roma un 
Istituto Superiore per le industrie Artistiche, il quale attui 
finalmente, per questa parte, l’art. 9 della Legge 14 Lu- 
glio 1912, comprenda riassuma ed integri tutti gli inse- 
gnamenti e le esercitazioni relative alle tecniche delle 
varie arti, alle nozioni pratiche e teoriche necessarie al 
buon andamento di un’industria. Biblioteche speciali; ga- 
binetti sperimentali per lo studio dei materiali e dei 
nuovi modi di trattarli; raccolte d’arte industriale italia- 
na e straniera, vecchia e nuova; servizii d’informazione 
sullo stato delle industrie artistiche, sui loro bisogni e 
progressi, in Italia e fuori, renderanno questo Istituto 
Superiore tanto utile all’istruzione e alle professioni d’arte 
del nostro paese quanto lo erano nella vecchia Austria 
gl’Istituti simili di Vienna, e di Praga ai quali tutte le 
industrie d’arte dell’Impero si rivolgevano per progetti, 
consigli, esperimenti e ricerca di artefici e direttori capaci. 

È da notare, per incidenza, quanto lo studio dell’inse- 
gnamento professionale artistico in Austria e del suo 
ordinamento abbia giovato ad avviare a conclusioni pra- 
tiche i propositi della nostra Commissione, dato non solo 
il mirabile sviluppo che quasi tutte le industrie artistiche 
del legno, della ceramica, della porcellana, del vetro, del 
ferro, del bronzo, delle stoffe, avevano raggiunto in Au- 
stria, con un’esportazione ingentissima, ma dato anche il 
decentramento di quelle scuole ed istituti che i varii popo- 
li di quell’impero pretendevano per indomabili ragioni 
politiche e che è opportuno per ragioni puramente artisti- 
che e tradizionali ristabilire anche da noi. 
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Avviati così a pratiche professioni i nove decimi anche 
degli alunni che altrimenti andrebbero ad iscriversi nei 
presenti Istituti di Belle Arti, diffuso ed elevato l’inse- 
gnamento tecnico delle arti, è logico ed è giusto che sia 
concessa a quei pochissimi che usciti dagli Istituti d’arte 
vogliano dedicarsi all’arte cosidetta pura, fuori cioè da 
ogni applicazione all’industria, quasi un’università di 
difficle accesso ma di alta cultura; e questa sarà l’Istituto 
Superiore di Belle Arti. Otto soli di questi Istituti ba- 
steranno in Italia (e, secondo alcuni di noi, sono ancora 
troppi), a Roma, a Napoli, a Palermo, a Firenze, a Bo- 
logna, a Milano, a Torino e a Venezia. L’esame d’ammis- 
sione severissimo; il corso, di quattro anni. E, poichè s’è 
ormai veduto che gran parte dei nostri pittori e scultori 
più celebrati o sono degli autodidatti o si sono formati 
fuori delle scuole col libero studio dei maestri a loro più 
cari, abbiamo voluto lasciare anche a queste scuole tanta 
libertà che proponiamo i maestri, negli ultimi due anni 
di questo quadriennio, per la pittura, scultura e decora- 
zione, sieno eletti dagli stessi alunni, senza limitazione 
di nomi e di liste. Assegni per perfezionarsi anche fuori 
del proprio Istituto, in Italia e all’estero, saranno accor- 
dati ai meritevoli, perchè a quella libera scelta dei pro- 
prii maestri nella loro città possa seguire anche la libera 
scelta d’altri maestri altrove. 

Per dar pieno vigore ai caratteri, ai bisogni, alle tra- 
dizioni locali; per lasciare in ogni grado agl’Istituti d’arte 
una sana autonomia nel formulare i propri programmi 
ed orarii e nello scegliere i loro insegnanti; per dare auto- 
rità e indipendenza a chi dovrà, regione per regione, 
coordinare e difendere queste autonomie, la Commissione 
ha deliberato d’istituire quasi in ogni regione un Consiglio 
Regionale per le Arti, componendolo non solo d’insegnan- 
ti e di delegati del Ministero, ma anche, e in maggioranza, 
di proprietari, direttori, capi d’arte, operai d’industrie 
artistiche, artefici che si dedicano a queste industrie 
per proprio conto, delegati delle Provincie, dei mag- 
giori Comuni, delle Camere di Commercio e delle Ca- 
mere di Lavoro, infine rappresentanti di quei privati 
cittadini che contribuiscano con offerte cospicue al Monte 
Regionale per gli Studi delle arti. Senza moltiplicare fun- 
zionarî e senza aggravare il bilancio dello Stato, si spera 
così di costituire un largo consesso di liberi cittadini che 
costituiscano un attivo, volonteroso ed esperto patronato 
di queste scuole, di questi alunni e, indirettamente, delle 
stesse industrie artistiche nella regione. . 

Dovranno infatti questi Consigli Regionali, come già 
avviene con grande fortuna in Inghilterra, negli Stati Uni- 
ti, in Prussia, in Baviera, in Cecoslovacchia, in Austria, in 
Ungheria, curare e ravvivare le arti tradizionali della re- 
gione; istituirne musei ed esposizioni; fondare nuove 
scuole e, in quelle esistenti, nuove sezioni per speciali 
arti e per nuove tecniche; mantenere in contatto le scuole 
stesse con le industrie e coi commerci locali; fissare se- 
condo gli orarii delle fabbriche e manifatture, i corsi -a 
orario ridotto che saranno naturalmente i più affollati; 
definire anno per anno il numero massimo degli alunni 
per ciascuna sezione, considerati i bisogni e lo stato delle 
industrie; promuovere concorsi, corsi ambulanti, pubbli- 
cazioni, ecc.; stabilire accordi fra enti pubblici e privati 
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a vantaggio delle scuole; diffondere all’interno e all’estero 
la conoscenza dei problemi attinenti a queste speciali in- 
dustrie, e dei prodotti di esse. 

Consessi tanto numerosi non potranno riunirsi molto 
di frequente, e perciò una Giunta regionale di nove 
membri provvederà ad amministrare i fondi distribuiti 
annualmente dallo Stato o raccolti nella regione; a no- 
minare gl’insegnanti supplenti e gl’incaricati; a vigilare 
periodicamente sulle Scuole ed Istituti; a dar parere nei 
procedimenti disciplinari a carico del personale inse- 
gnante. 

L’opera della Giunta e del Consiglio sarà accentrata, 
attuata, promossa, integrata da un Commissario generale 
nominato per tre anni con decreto reale, scelto anche 
tra persone estranee all’amministrazione governativa. 

A Roma esisteranno, per la necessaria vigilanza tec- 
nica e amministrativa, per le nomine senza concorso de- 
gl’insegnanti titolari e pel coordinamento di queste po- 
tenti e autonome istituzioni locali, un apposito Ufficio e 
un Consiglio Superiore per gli studi delle Arti del quale 
Consiglio dovranno far parte almeno quattro dei Com- 
missari regionali e almeno due direttori rappresentanti 
delle industrie artistiche. 

Ma le autorità locali resteranno tanto libere che anno 
per anno esse stesse fisseranno il fabbisogno delle varie 
Scuole ed Istituti della Regione; erogheranno non solo 
i fondi del Monte Regionale, dati cioè dai contributi lo- 
cali, mia anche quelli a loro, sulla loro richiesta, asse- 
gnati dallo Stato sul suo bilancio per la dotazione nor- 
male delle singole scuole e istituti, e dal Consiglio Su- 
periore sul Monte Nazionale formato per ora con annue 
cinquecentomila lire. Tutte queste somme, per poter es- 
sere prontamente pagate su deliberazione dei Consigli re- 
gionali, saranno versate in conto corrente presso un lo- 
cale istituto di credito. Non basta: gli avanzi annui reste- 
ranno sul Monte Regionale o, se fatti sulle dotazioni dei 
singoli istituti, resteranno a disposizione degl’Istituti stes- 
si; gli assegni agl’Istituti governativi non saranno sog- 
getti a rendiconti voluti dalla legge sulla contabilità ge- 
nerale dello Stato; solo responsabile, per le spese sui 
fondi dati dallo Stato e dal Monte Centrale sarà, verso il 
Ministero dell’Istruzione, il Commissariato Generale. 

Gli alunni delle Scuole d’Arte e del primo triennio de- 
gl’Istituti di Arte non pagheranno nessuna tassa. » 


Questi i sommi capi della riforma chiesta dal Governo, 
proposta al Governo, approvata dal Governo e subito di- 
menticata. 

Il miglior commento a questa inguaribile inerzia, può 
essere fatto ripetendo le cifre che alla Camera francese 
il relatore del bilancio delle Belle Arti, signor P. Ra- 
meil, ha date, durante la discussione (in Francia si di- 
scute alla Camera un bilancio delle Belle Arti), sul va- 
lore della produzione d’arte industriale in Europa. Nel 
1913 su tre miliardi di merci prodotte da quell’arte, due 
miliardi spettavano alla Germania e all'Austria, e il 
resto andava diviso tra la Francia, il Belgio, l'Olanda, 
Italia: ultima l’Italia. 

Ma le scuole d'arte di Germania ed Austria erano, da 
anni, come spiega la suddetta relazione, le migliori d’Eu- 
ropa. Che ne dovrebbe concludere il Governo d’Italia? 


LUIGI DAMI : Segretario di redazione 
ACHILLE CLERICI : Gerente responsabile 
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MADONNE DI FIORENZO DI LORENZO. 


Uno dei capitoli più interessanti della 
storia umoristica della critica d’arte do- 
vrebbe essere dedicato a Fiorenzo di Lo- 
renzo e in modo speciale ai famosi qua- 
dretti con la leggenda di S. Bernardino, 
veri gioielli della galleria di Perugia. Seb- 
bene datati 1473, furono attribuiti al Pi- 
sanello e a Domenico Veneziano, poi al 
Mantegna, a Francesco di Giorgio Martini, 
al Bonfigli, Fiorenzo di Lorenzo, Caporali, 
Fra Carnevale, Mariano di Antonio, Pietro 
Perugino e Bernardino Pintoricchio, senza 
contare gli aiuti e le «influenze » della 
scuola umbra, fiorentina, senese, ferrarese e 
perfino fiamminga. Ora il nome di Fioren- 
zo, che fino a dieci anni fa era il più quo- 
tato, è in gran ribasso, si che il campo è 
ancora aperto a nuove attribuzioni. Mi sia 
concesso di non aggiungere santi a questa 
litania, e dichiarare che allo stato attuale 
delle nostre cognizioni sulla pittura del- 
l'Umbria nel 1473, non ci sembra possi- 
bile indicare un autore per quei quadretti 
il che non ci impedisce affatto di ammi- 
rarli. Pur nella galleria di Perugia un’Ado- 
razione de Magi descritta dal Vasari in 
Santa Maria Nuova come opera giovanile 
del Perugino, fu poi data a Fiorenzo, ma 
con una ridda di date che vanno dal 1470 
al 1521 esattamente. E uno sportello di trit- 
tico del nostro Fiorenzo sperduto nel Museo 
di Nantes, porta il nome di Buffalmacco, 
mentre un trittico degli Uffizi, (già a Ra- 
venna) uscito dalla bottega di Antoniazzo, 
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passava per opera di Fiorenzo, cui è at- 
tribuita anche l'Annunciazione Gardner di 
Boston, malgrado non sia umbra, ed abbia 
tutti i caratteri di un seguace romano di 
Melozzo da Forlì. Ad accrescere la confu- 
sione, una signora pensò un giorno di rega- 
larci un grosso volume in inglese sul Pro- 
blema di Fiorenzo di Lorenzo, ed un altro 
ce ne diede un critico tedesco sullo stesso 
soggetto, e da allora veramente le cose si 
imbrogliarono. 

Pure, togliendogli le penne di pavone di 
cui l’onesto pittore mai pensò d’adornarsi, 
e mettendo da parte i quadretti di San Ber- 
nardino che, per la loro straordinaria qua- 
lità, non possono essere suoi, e restituendo 
al Perugino, al Pintoricchio, ad Antoniazzo 
e al Caporali quel che loro appartiene, e 
sopratutto studiando le poche opere certe 
che ci rimangono di Fiorenzo, la figura del 
coscienzioso maestro perugino, con la scor- 
ta anche dei numerosi documenti, balza 
fuori limpida e chiara come tutta la sua 
produzione artistica che ha un’impronta co- 
sì individuale da non poter essere confusa 
con l’opera altrui, anche se affine. Come il 
Bonfigli e il Caporali, Fiorenzo muove da 
un’arte locale schiettamente umbra, già vi- 
vace nell'ambiente perugino, e signoreggia- 
ta da Benozzo Gozzoli. Gli piacquero le pit- 
ture appassionate e forti di Niccolò Alunno, 
e lo copiò nella Madonna con S. Francesco 
e S. Bernardino della Galleria Nazionale di 


Londra, e lo ricordò nella tavola per i disci- 
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plinati della Giustizia. Da Firenze, ove avrà 
avvicinato i maestri che frequentavano la 
bottega del Verrocchio, apprese quel segno 
incisivo netto e costruttivo, e quella plasti- 
cità di forme che portò all’esagerazione, 
quasi avesse a modello non già carni e stoffe, 
ma bronzi o terracotte smaltate. Quando poi 
verso il 1480 sorsero in Perugia i due nuo- 
vi astri Perugino e Pintoricchio, fu attratto 
nella loro orbita, e da allora fu un continuo 
sforzo per accostarsi a loro, specialmente 
a Bernardino di Betto. 

Le tre Madonne di Fiorenzo qui ripro- 
dotte appartengono a questo periodo. Circa 
il 1480 il Pintoricchio aveva dipinto una 
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GALLERIA NAZIONALE 
DI LONDRA. 


Madonna col Bambino ritto in piedi su un 
parapetto coperto da tappeto, e un fondo 
di paesaggio; un esemplare è alla Galleria 
Nazionale di Londra, e una replica non fi- 
nita, pur di sua mano, nel Comune di Trevi. 
Fu presto imitato, chè nella Galleria di Na- 
poli ne troviamo una replica libera di un 
pittore affine a Bartolomeo Caporali, da- 
tata 1484, ma il maestro riproduce quello 
schema iconografico senza intenderne l’aito 
valore decorativo impressogli dal Pintoric- 
chio, e così sopprime il tappeto orientale 
sul parapetto, e il gruppo non stacca su 
un fondo di cielo chiaro fra alberelli di 
poca fronda, ma contro una stoffa broccata. 


FIORENZO DI LORENZO: 
MUSEO DI BOSTON. 


MADONNA 


Altre imitazioni ne furono fatte da maestri 
secondari, ed una della Galleria di Rieti, 
uscì dalla bottega di Antoniazzo Aquili, 
altra, nella Galleria Doria, è una debole 
imitazione di un maestro forse romano, una 
terza nella Pinacoteca Vaticana appartiene 
alla bottega di Bernardino di Betto, una 
quarta nella collezione Tucher a Vienna è 
pure di un pintoricchiesco. 

Delle tre Madonne di Fiorenzo ispirate a 
quella del Pintoriechio la prima in ordine 
di tempo è entrata in quest'anno ad ar- 
ricchire il Museo di Boston. Sul parapet- 
to marmoreo un lembo del manto ultra- 
mare della Vergine fa da tappeto sotto i 
piedini del Putto, tutto nudo, col ventre 
gonfio rigato all’inguine. Il paesaggio è ap- 
pena visibile a sinistra, chè dall’altro lato 
la testa di S. Gerolamo mette una nota 
chiassosa di rosso sul fondo di cielo az- 
zurrino, ma ingombra la composizione è 
la squilibria. I lineamenti del Bambino non 
sono più quelli un po” campagnoli dei pre- 
cedenti dipinti di Fiorenzo, ma qui per la 
prima volta si mostra evidente l’imitazione 
de’ putti pintoricchieschi, ed anche il mite 
e triste volto di Maria non presenta più 
i gonfiori delle Vergini che già conosceva- 
mo, ma è più regolare, ovale, simile a quel- 
li di Bernardino di Betto. Un vecchio ferro 
della bottega di Fiorenzo è invece la carat- 
teristica ed incisiva figura di S. Gerolamo, 
quasi mantegnesca nella durezza e finitezza 
del disegno: tutte le rughe del volto metal- 
lico, tutti i peli della barba sono nettamente 
indicati ad uno ad uno. Persiste ancora una 
certa plasticità di ceramica invetriata; le 
mani meno nervose e noccherute e più grasse 
e corte che nei dipinti giovanili, le pieghe 


delle stoffe meno profonde e più sobrie. 
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Confrontandola con il pannello centrale del 
polittico della Galleria perugina dipinto per 
S. Maria Nuova fra il 1487 e il 1493, la 
Madonna di Boston ci appare più tarda, me- 
no provinciale e, sopratutto, più pintoric- 
chiesca. 

Nella Madonna del Museo Jacquemart- 
André v'è un sentimento decorativo più 
sviluppato, degno del Pintoricchio, al quale 
sempre più si avvicina, il tipo del Putto; 
la Vergine, che non ha la consueta acconcia- 
tura del manto sul capo, si accosta invece 
al tipo dei verrocchieschi fiorentini. Come 
nella tavola di Napoli del 1484, anche qui il 
piccolo Gesù, ornato il collo di un vezzo 
di coralli, tiene con un filo il cardellino e 
benedice con la desira alzata. Dall’alto pen- 
dono due cortine e una ghirlanda di rose 
bianche e rosse ed ai lati verdeggiano lembi 
di paesaggio con alberelli e colline. La du- 
rezza plastica delle forme è diminuita, sulle 
carni vediamo per la prima volta un tenta- 
tivo d’ombre riportate; Maria guarda verso 
il libro poggiato sul parapetto e che tiene 
aperto con la sua mano sinistra, tutta inanel- 
lata, disegnata con rara eleganza e virtuosi- 
tà. È questo il capolavoro di Fiorenzo di Lo- 
renzo per la monumentalità delle figure 
piene di grazia, per il sentimento decorativo 
che pervade tutto il dipinto, per l’aria che 
circola, per la modellatura sobria ed accu- 
rata, per la robusta gamma cromatica che lo 
avviva. 

Nella Madonna Salting, da poco entrata 
a far parte della Galleria Nazionale di Lon- 
dra, ripetè ancora una volta lo stesso sog- 
getto, ma ormai Fiorenzo era stanco e quasi 
settantenne. Anche qui su un cielo chiaro 
solcato da leggere nuvoleite pende dall’alto 


una ghirlanda di rose; la Vergine, tutta am- 
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mantata di azzurro, sostiene il Putto di 
fianco, ed ha un libro nella sinistra. Die- 
tro lei, come sulle altre Madonne che ab- 
biamo esaminato, si eleva un piccolo muro 
ricoperto da pannelli di marmo scolpiti con 
trofei d’armi, così caratteristici sotto il pon- 
tificato di Giulio II. Il paesaggio è quello 
del Pintoricchio, con rocce e monti e al- 
berelli e un fiume che si snoda nella valle. 
Il colorito è caldo e armonioso, come in 
un vecchio arazzo, ma il vigoroso disegno 
del maestro si è infiacchito, non ha più 
quella fermezza costruttiva delle precedenti 
tavole, ed anche più affievolita ed attenuata 
è la plasticità delle forme, specie nel nudo 
corpo del Bambino. Tuttavia è una vera 
gemma, dipinto con cura devota, con amo- 
re infinito, come sempre lavorò questo co- 
scienzioso ed onesto maestro. 

Un autorevole critico inglese scriveva nel 
Burlington Magazine (1910, 267) che la 
Madonna Salting è l’archetipo da cui, fra 
le altre, deriva la Madonna del Pintoricchio 
della Galleria di Londra. Tre dipinti della 
Pinacoteca di Perugia sicuramente di Fio- 
renzo di Lorenzo e datati, dimostrano il 
contrario. Si osservi la Madonna della ta- 
vola firmata del 1487, e l’altra del pan- 
nello centrale del polittico dipinto per S. 
Maria de’ Servi fra il 1487 e il 1493, e 
infine quella dello Sposalizio di S. Cateri- 
na nell’affresco proveniente dalla chiesa di 
S. Giorgio, datato 1498. L’aspetto di quesie 


Madonne è ancora campagnolo, con visi 
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gonfi, mani lunghe, pelle tirata sui mu- 
scoli: appena appena vi si scorge una lieve 
influenza del Pintoricchio, mentre i Putti 
sono del tutto diversi da quelli di Bernar- 
dino di Betto, e come piccole otri gonfie. 
Nella tavola firmata del 1487 il colore è 
vivace ma stonato e chiassoso: solo dopo 
il 1490 Fiorenzo, avvicinandosi sempre più 
al Pintoricchio troverà quella armonia cro- 
matica con predominanza di ultramare e 
di verde. Che se poi guardiamo alle sue 
opere anteriori al 1480, quali il trittico 
della Galleria di Londra e quello per i di- 
sciplinati della Giustizia, dovremo convin- 
cerci sempre più che il Pintoricchio nulla 
deve a Fiorenzo di Lorenzo, che ancora in- 
certo va cercando la sua strada fra le forme 
dell’Alunno e quelle del Caporali e del Bon- 
figli. 

Ritengo che la Madonna di Boston, di 
un’arte ancora così sincera ed un po’ pro- 
vinciale, appartenga all’ultimo decennio del 
XV secolo, e quelle Jacquemart-André e 
Salting al primo decennio del XVI, e, a ogni 
modo, posteriori agli affreschi di S. Giorgio 
della Galleria di Perugia, datati 1498. 

Sprovvisto di vivace fantasia ma non di 
sentimento decorativo, seguendo, già inol- 
trato negli anni, le orme del Pintoricchio, 
anche questo mite maestro perugino innamo- 
rato dell’arte sua, seppe imprimere alle sue 
Madonne una grazia devota che ci attira 


e desta spontanea la nostra ammirazione. 


UMBERTO GNOLI. 


UN’OPERA SCONOSCIUTA DI GIOVANNI PISANO. 


Un appassionato cultore dell’arte, che si 
dilettava di fotografia quando questo eser- 
cizio non era tanto volgarizzato, riescì a 
mettere insieme una preziosa raccolta di 
riproduzioni di oggetti artistici di ogni pe- 
riodo e di ogni scuola, che egli stesso traeva 
dagli originali che gli occorreva di ammi- 
rare nelle frequenti peregrinazioni per le 
maggiori città della Toscana. 

Allora non v’erano tanti regolamenti e 
disposizioni e limitazioni per fotografare og- 
getti di dominio pubblico; e i privati, non 
messi ancora in sospetto da leggi troppo 
restrittive o vessatorie, nè adescati dai « su- 
biti guadagni », lasciando vedere i tesori 
che abbellivano le avite dimore, permette- 
vano agli studiosi di giovarsi della loro si- 
gnorile liberalità. 

Alcune delle più importanti o meno co- 
muni riproduzioni della suaccennata rac- 
colta sono pervenute in mio possesso; tra 
queste, la fotografia che pubblichiamo e che 
ci mette sotto gli occhi un’opera la quale 
non può non suscitare sorpresa e ammira- 
zione insieme. 


Anche chi non sia troppo esperto nella 
conoscenza della scultura trecentesca, non 
potrà non riconoscere in questo gruppo un 
lavoro di scuola pisana e indubbiamente 
della mano di quel grande maestro che fu 
Giovanni di Niccola. 


La bella proporzione delle figure, il largo 
partito di pieghe col loro caratteristico an- 
damento, il tipo e la mossa del bambino 
sono altrettanti sicuri segni che convalidano 
la nostra attribuzione. 

Anche qui, come in altre consimili rap- 

presentazioni dello stesso maestro, ritrovia- 
mo abilmente interpretato quel singolare 
contrasto tra la melanconica dolcezza della 
Vergine e la gaia spensieratezza del piccolo 
Gesù. Il quale ci ricorda quello del gruppo 
di Padova; ma con quanto maggior slancio 
e vivezza è qui riprodotto! 
" Posa la destra sopra un frutto che la 
madre gli porge; e nel prenderlo, volgendosi 
sorridente a lei, sembra voglia ottenerne 
il consenso. Lo concede Ella, abbassando 
leggermente la testa; ma il volto le si vela 
di mestizia e l’occhio fisso vaga lontano. 
quasi a serutare quello che sarà il doloroso 
destino di cui già sente il presagio. 

Gruppo veramente superbo per carattere, 
per sentimento ed espressione. 


Il maestro pisano, contenendo la foga 
abituale del suo temperamento e attenuan- 
do l’impetuosità del suo scalpello, riesce 
a dare ai tratti della Vergine una grazia 
quanto mai singolare, e all’atto del bam- 
bino quella spontanea vivacità che gli è 
propria. Sommario negli accessori, è accu- 
rato nelle parti principali. Più umana delle 
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GIOVANNI PISANO: LA VERGINE COL FIGLIO. 


prime Madonne, in cui permane l’influsso 
dell’antico, più corretta di quelle nelle quali 
si afferma la maniera personale di Giovanni, 
questa scultura dovrà collocarsi tra il gruppo 
della cappella Scrovegni a Padova e il Pul- 
pito di Pisa; più vicina peraltro a quest’ul- 
timo, per trovarsi in alcune delle figurette 
della grandiosa opera qualche tipo che le 
può accostarsi per strette relazioni stili- 
stiche. 


Ma qual sorte sarà toccata all’opera in- 
signe? 

Allieta ancora, con la sua imponente bel- 
lezza, la casa del fortunato e ignoto pos- 
sessore, o arricchisce piuttosto qualche mu- 
seo straniero? Poichè a noi mancano i dati 
per compierla, affidiamo l’interessante in- 
dagine ai lettori di « Dedalo ». 


IGINO B. SUPINO, 


UN NUOVO CRISTO CROCIFERO DI MARCO PALMEZZANO. 


Egidio Calzini, verso la fine del suo di- 
ligente lavoro su « Marco Palmezzano e le 
sue opere ), enumera, tra esistenti e per- 
dute, di mano del pittore forlivese ben 
quattordici ripetizioni o varianti del me- 
desimo soggetto: il Cristo crocifero ). E 
poichè parecchie di esse portano oltre la 
firma la data, e le date sono tutte fra il 
1534 e il 1536, e in fondo non c’è dif- 
ferenza sostanziale anche fra le meno si- 
mili varianti, ne conclude giudiziosamente 
che l’artista si dedicasse nella sua tarda 
vecchiaia in modo particolare alla tratta- 
zione di questo tema, nel quale s'era, per 
dirla con brutta parola odierna, specializ- 
zato. 

Non metterebbe dunque forse il conto di 
far conoscere una quindicesima ripetizione 
del soggetto, se questa e per il suo valore 
intrinseco e per talun curioso particolare 
non attirasse, come vedremo, la nostra at- 
tenzione. 


Si tratta di una tavola appartenente alla 


famiglia Ferretto di Padova, che mi fu por- 
tata a vedere circa un anno fa e che, per 
chissà mai quale strano giudizio, era rite- 
nuta opera del Memling ©. 

La mezza figura del Cristo, volta sulla 
propria destra e reggente sull’omero destro 
con ambe le mani la croce, sembra passarci 
lentamente dinanzi, fissando in noi, nel- 
l’atto consueto, lo sguardo. Rotonda, quasi 
emisferica la cervice; lunghetta alquanto e 
pur massiccia la faccia; i capelli castani 
scendenti in massa ricciuta sugli omeri e 
lumeggiati di sottili striature chiare; la bar- 
ba morbidissima e lieve tendente al biondo, 
e biondi del tutto i baffi; le palpebre gonfie 
e arrossate fortemente dal pianto; rosse per 
lo stesso motivo le narici e gli zigomi; car- 
nosa e dolce la bocca. In origine poi la co- 
rona di spine tagliava a mezzo l’arco ser- 
peggiante della discriminatura, così carat- 
teristico dell’artista; se non che un irrive- 
rente restauro, che si rivela chiarissimo an- 


che nella nostra fotografia, ha creduto, non 
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MARCO PALMEZZANO: 
GESU’ CON LA CROCE. 


PALAZZO SPADA, 
ROMA. 


è molto tempo, di abbellire la figura riem- 
piendo quel vuoto ®), con quale vantaggio 
ognuno può vedere. 

L’aureola leggerissima e dorata rende in 
modo perfetto la trasparenza e quasi la 
incorporeità propria. Il vestito e il manto, 
dai colori tradizionali, sono riccamente or- 
nati di un largo bordo a ricami d’oro, più 
riccamente e più leggiadramente che il 
Palmezzano non solesse. Le mani, legnose 
alquanto, e un po’ gonfia e mal restaurata 
la sinistra, si afferrano nel solito gesto alla 
croce. Tutta la figura sfonda sur un pae- 
saggio del quale diremo più tardi. 

Che sia questa un’opera del Palmezzano 
nessuno certo vorrà mettere in dubbio, tante 
sono le somiglianze o meglio le identità 
cogli altri suoi Cristi crociferi: a comin- 
ciare dalla conformazione del cranio e del 
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volto e a venire alle pieghe del vestito e 
delle maniche e alle mani. Quelle mani 
sono meglio che una firma dell’artista, delle 
quali l’una, la destra, dal pollice che ap- 
pena spunta sull’orlo del legno e dalle altre 
dita a mezzo distese sul legno stesso, si 
trova e nella grande Andata al Calvario 
della Galleria Spada a Roma, e in quella, 
più nota di tutte, della Pinacoteca di Forlì, 
e in quella del Museo Correr di Venezia 
e in quella del Museo di Padova, mentre 
la sinistra, col dorso largo e gonfio, col 
pollice tozzo e disteso e colle due dita me- 
diane riunite e l’indice e il mignolo di- 
stanti e quest'ultimo piegato all’infuori, è 
ripetuta, per non dir d’altre, tal quale nel- 
l’altro Cristo crocifero della Galleria Spada. 

Ma il Cristo di casa Ferretto si distingue 
alquanto, per il valore suo intrinseco, da 


MARCO PALMEZZANO: CRISTO CON LA CROC 
PROPR. FERRETTO, PADOVA. 


altri Cristi del Forlivese. Quella durezza 
di contorni, quella legnosità, quella ruvi- 
dezza, che fanno sovente del Palmezzano 
in pieno cinquecento ancora un quattro- 
centista, qui danno posto ad una maggior 
delicatezza di modellato, ad un gioco di 
mezze tinte e di trasparenze che in lui 
si trova più di rado. Anche l’occhio che 
negli altri dipinti è povero di espressione, 
qui, aprendosi a stento fra le palpebre la- 
crimose, guarda verso noi con intimo pro- 
fondo senso di dolce mestizia, quasi a in- 
vocare la nostra commiserazione. E la bocca 
morbida, sinuosa, sporgente anch'essa in una 
lieve mossa di pianto contenuto, si distin- 
gue da ogni altra bocca del Palmezzano, ta- 
gliata di solito crudamente nella carne ©. 

C'è dunque evidente anche in questo di- 
pinto quell’influsso della scuola del Francia, 
che fu notato in altre opere dallo Schmar- 
sow © e da altri biografi del Palmezzano e 
che dà al nostro Cristo un’aria di paren- 
tela, più ancora che col Cristo crocifero di 
Bergamo, col S. Giov. Batta dell’Albertina 
di Torino. 

Ma, più forse che la figura, riesce per 
noi interessante lo sfondo. È esso formato 
da una specie di laguna o riviera, limitata 
a destra da un lido basso e frastagliato, a si- 
nistra da un colle boscoso sul cui declivio 
sorge una città con torri, campanili, templi 
rotondi, alti pinnacoli. Fiamme rosseggiano 
e divampano fra gli edifici, onde si arguisce 
che il pittore abbia inteso qui di raffigu- 
rare la distruzione di Gerusalemme, la im- 
minente e già quasi presente vendetta della 
passione di Crisi 

È questa la sola volta che nelle sue An- 
date al Calvario noi troviamo introdotto 
questo concetto, mentre di esse la gran 
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parte hanno sfondo unito di colore, o pochi 
alberelli e qualche nube, o se, come in 
quella grande della Galleria Spada, hanno 
sfondo di paese ampiamente trattato, vi 
manca tuttavia ogni allusione al futuro 
trionfo delle armi romane. 

A destra invece, come abbiam detto, si 
distende illuminata da una luce di aurora 
sanguigna, la laguna chiusa lontano da colli 
verdi e da monti biancheggianti. Nelle ac- 
que, in cui più presso a noi starnazza un 
cigno, scorrono numerose minuscole bar- 
chette, nelle quali riconosciamo, non senza 
meraviglia, le agili forme della gondola ve- 
neziana col felze nel mezzo e coi due gondo- 
lieri a prora ed a poppa. Il felze è rosso; 
ma ognun sa che il felze nero uniforme fu 
adottato soltanto negli ultimi secoli, mentre 
ancora nel seicento durava l’uso dei felzi 
ricoperti di panni e rasi colorati e prefe- 
ribilmente di scarlatto. 

Donde questo elemento prettamente ve- 
neziano? Semplice capriccio d’artista, che 
aveva avuta lontana indiretta notizia delle 
gondole? o ricordo di un soggiorno a Ve- 
nezia e quindi di un contatto diretto del 
Palmezzano coll’arte veneziana? Che a un 
certo momento egli abbia sentito l’influsso 
diretto dell’arte belliniana risulterebbe, non 
foss’altro (come fu già osservato più volte) 
dal confronto della Pietà di Vicenza con 
quella Pietà di Giovanni Bellini, che da 
Pesaro passò ad ornare la galleria Vatica- 
na; ma per conoscere questa egli non aveva 
avuto bisogno di andare a Venezia. 

Inoltre la Pietà di Vicenza fu dipinta 
appena un anno prima della morte dell’ar- 
tista, mentre giustamente osserva il Cice- 
rone che quell’influsso si era fatto iu lui 
fortemente sentire subito dopo la morte 


di Melozzo. Secondo il Berenson, prece- 
duto in ciò da Crowe e Cavalcaselle e dallo 
Schmarsow, il legame che unisce il Pal- 
mezzano al Bellini sarebbe rappresentato 
dal Rondinelli; quantunque il Berenson poi 
mostri di credere che l’azione sia stata reci- 
proca, perchè, mentre all’elenco delle opere 
del Palmezzano premette l’avvertimento: in- 
fluenced slightly by Rondinelli, all’elenco 
di quelle del Rondinelli dà, colle stesse pa- 
role, inversa sentenza: slightly influenced by 
Palmezzano. 

Ma il nostro (e lo stesso Schmarsow vi 
accenna fuggevolmente) si accosta piuttosto 
ad un altro e più insigne artista: a Gio. 
Batta Cima, tanto che alcune opere sue fu- 
rono a questi un tempo attribuite. Certe pro- 
fondità di sfondi luminosi che in lui si ri- 


trovano, variati di colli e di riviere e di inse- 


MARCO PALMEZZANO: GESU’ CON LA CROCE. 
MUSEO CIVICO, VENEZIA. 


nature a fior d’acqua, sparsi di casette, di 
cittadine turrite, di folti cespugli, di ponti, 
di cascatelle, popolati di pastori, di animali, 
di minuscoli ometti a piedi e a cavallo, se 
sono comuni a tutta l’arte belliniana, più 
sono famigliari al coneglianese; al quale 
poi sopratutto ci richiama il modo di om- 
breggiare le guance e le tempie con rapido 
obliquo trapasso dalla luce all'ombra. 
Ma, checchè sia di ciò, è certo che nei 
fondi dei quadri quattrocenteschi veneziani, 
fatta eccezione per le Storie della Croce di 
S. Gio. Evangelista ora all’Accademia, nelle 
quali erano imposte dal soggetto anzi di 
esso facevano parte integrale, le gondole 
sono elemento decorativo assai raro, tanto 
che i quadri di qualche importanza che le 
contengono si possono contare sulle dita 


delle mani. Il Cima stesso non ci dà che 
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una volta sola una minuscola gondoletta o 
barchetta nel Battesimo di S. Giovanni in 
Bragora. Ben difficilmente dunque il Pal- 
mezzano avrebbe potuto pensare a riprodur- 
re questo particolare decorativo in un suo 
sfondo, senza averne avuta direttamente la 
impressione e fors'anche senza averne ve- 
duto e preso l’esempio dal Gentile e dal 
Mansueti e dal Carpaccio nelle Storie della 


Croce. Ci par dunque necessario ammettere, 


(1) In Arch. Stor. d’arte, a. VII, 1894, pag. 459 seg. - 
Il Venturi nella bibliografia del Palmezzano (Storia del- 
l’arte, VII, II, pag. 54, n. 1) cita col medesimo titolo un 
altro scritto del Calzini, stampato ad Ascoli Piceno nel 
1904. Ma ho ragione di credere che questo libro, il quale 
non esiste in nessuna delle maggiori biblioteche italiane, 
non sia che l’estratto dello studio già pubblicato nell’Ar- 
chivio storico, al quale, forse per speculazione libraria, 


in un certo momento della sua vita, un suo 
più o meno lungo soggiorno a Venezia. Il 
quale, del resto, sembra confermato anche 
dal numero notevole delle sue opere che 
tutt'oggi rimangono nel Veneto e che più 
erano un tempo. 

In ciò l’importanza non trascurabile del 
Cristo di casa Ferretto. 


ANDREA MOSCHETTI. 


sia stata rifatta la copertina colla nuova data. 
(2) La tavola, di grossa noce, misura m. 0,75X0,57. 


(3) Ciò mi fu anche sinceramente confermato dalla 
persona stessa che eseguì il così detto restauro. 

(4) Simile invece per disegno è nel Cristo del Correr, 
ma più espressiva nel nostro. 


(5) Melozzo da Forlì, Berlino 1886, pag. 282. 


IL GIARDINO ITALIANO NEL QUATTROCENTO. 


Il giardino trecentesco non ebbe in Italia 
caratteri differenziali dai giardini del resto 
d'Europa. Si trattava, per dirla in breve, 
di un’arte « gotica ») del giardino comune 
a tutti, italiani francesi tedeschi; che s’era 
sviluppata durante il medioevo; e dissemi- 
nava i suoi esemplari nei chiostri de’ con- 
venti e presso i castelli feudali. Nel chiuso 
delle città quasi niente: ma, almeno da noi, 
nel trecento fuori della città, extra muros, 
cominciavano a farsi fitte le ville. 

Questi giardini separati, in genere dalla 
massa dell’abitazione erano non grandi, 
quadrati e cintati. L’ornamento principale 
era spesso una fontana in un prato. Lì cor- 
revano vie dritte, fiancheggiate da siepi; 
v'eran pergole in abbondanza, sedili rustici, 
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spalliere, peschiere, voliere. Comprendeva- 
no, secondo la loro importanza, il giardino 
de’ fiori, l’erbaio, il pomario, il viridario. 
Descrizioni complete, per quel che ci ri- 
guarda, si posson leggere nel proemio della 
terza giornata del Decamerone, e nel « libro 
d’agricoltura » di Pietro de’ Crescentii. Il 
punto di origine di essi era in un nucleo 
sentimentale vivo in tutto il medioevo, vi- 
vissimo del secolo XIV: nella visione idil- 
lica della natura, da cui sgorgarono alcune 
concrete espressioni letterarie, la ballatella 
e i canti di calendimaggio, le oasi descrittive 
dei cantari cavallereschi e le leggende eremi- 
tiche; e, in pitiura, quelle divagazioni vil- 
lereccie che furon si care ad Antonio Loren- 


zetti, ai miniatori, agli epigoni giotteschi. 
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Di ciò che la bella natura di più bello of- 
friva si volle tutto in un fascio tutto il 
meglio; e sorpreso e fermato nel momento 
transitorio della perfezione, in purezza im- 
macolata; fino a ridursi a un’astrazione in- 


naturale e un po” ridicola. L’erba fu sempre 


verdissima, il prato fiorito, l’acqua chiara, 
’ q o 


gli uccelli in canto ed in amore, il cielo 


sereno, la stagione « dolce » e di primavera. 
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MURO DI CINTA DI GIARDINO: BEATO ANGELICO. 
FIRENZE, MUSEO DI SAN MARCO, 


Nel giardinaggio che tutte queste dilet- 
tevoli cose poteva avere proprio in carne 
ed ossa, il godimento che ne risultava fu 
più che altro, com’era naturale, corporeo 
e sensualistico. Gli elementi di radice arti- 
stica furono scarsi e di nuda semplicità ele- 
mentare: il gioco di geometria piana di po- 
che rette intersecate; le relazioni di colori- 
smo preliminare, forse anteriore all’estasi, di 
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LOGGIA TERRENA DI COLLEGAMENTO CON LA CASA. INFILATA 
PROSPETTICA A MEZZO DI UN VIALONE DI CIPRESSI - BEATO 
ANGELICO, FIRENZE, MUSEO DI S, MARCO. 


qualche macchia di rose contro il verde, 
e del verde sul cielo; qualche effetto di 
luminosità quieta e aurata, tutta eguale, 
di un aspetto solo, senza vicende; qualche 
scarna contemplazione architettonica e scul- 
torea. Nient'altro. 

Quando furono i tempi di Pietro della 
Francesca e di Leon Battista Alberti, se il 
giardinaggio doveva diventare una forma 
d’arte, è evidente che questo non poteva 
più bastare. 


Ma le novità non vennero a un tratto. 

Vogliamo intanto ricordare alla svelta i 
maggiori di questi giardini del quattrocento? 

A Firenze Cosimo il Vecchio piantò in 
città due giardinetti, quello del palazzo 
di via Larga, e quello del Casino di San 
Marco. Di tutte le sue ville forse sola 
Careggi ebbe giardini di qualche estensione: 
le altre eran luoghi di campagna, a con- 
torno rustico per caccie e coltivazioni reddi- 
tizie, senza preziosità di giardinaggio. An- 
che la villa di Lorenzo a Poggio a Caiano, 
che pure è quasi della fine del secolo, non 
dovette essere per questo lato molto cospi- 
cua; se anche un secolo dopo (come ci mo- 
stra il lunettone del Museo storico topogra- 
fico, pag 369) non possedeva che un giardi- 
netto staccato e murato, con solo un motivo 
ottagonale centrale di sieponi e sedili, e po- 
che pergole; ai lati due pomarii; dietro un 
viridario d’abeti. Tra le ville medicee ‘non 
va dimenticata quella di Fiesole per Giovan- 
ni figlio di Cosimo, il cui giardino crebbe 
su una terrazza artificiale. 

Il giardino vaticano fu progettato in 
grande da Niccolò V, quando nel 1450 VAI 
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berti e il Rossellino studiarono per lui 
il rifacimento della chiesa e del palazzo 
papale; ma con tutte le buone intenzioni 
andò a finire che rimase sotto lui e i 
suoi successori assai modesto. Si hanno solo 
notizie generiche su quelli di Niccolò d’E- 
ste a Ferrara; o i veneziani. E a Milano in- 
torno al castello di Porta Giovia sotto i Vi- 
sconti e gli Sforza non esistette che un « bar- 
cho » entro il quale solo qualche spazio 
ristretto era a vero e proprio giardino. 
Man mano che si procedeva negli anni si 
andava verso forme più ricche, specie in 
giardini di poca estensione come quello di 
Pio II a Pienza; o dei Montefeltro ad Urbi- 
no; o dei Bentivoglio nel palazzo bolognese, 
e nella Villa della Viola; o quelli, sempre 
urbani, di Ercole I a Ferrara, detti della 
« Duchessa » (o della « Fontana ») e del 
« Padiglione ». Ercole I ingrandì anche Bel- 
fiore, già fondato dal M° Alberto, e che 
allora era fuori della mura. E gli Aragona 
a Napoli ornarono di tutte le risorse del 
tempo la Duchessa, e il vasto Poggio Reale. 
Di tutti questi, che giungono fin quasi 
alla fine del secolo, noi abbiamo numerosi 
ricordi e cenni; ma per lo più sparsi e scolle- 
gati, se anche qualche volta insistenti sopra 
alcune particolarità che formavano il pregio 
del luogo o avevan colpita la immaginazione 
dello spettatore. Pure di almeno un giardino 
dell’ ultimo quattrocento c’ è rimasta una 
descrizione completa e compatta, quello di 
Bernardo Rucellai a Quaracchi presso Fi- 
renze, lasciataci dallo stesso proprietario in 
un suo «Zibaldone ». Giardino non prin- 
cipesco, ma tuttavia di gran signore. Tale 
che il padrone poteva dire che non c’era 
forestiere di passaggio « che per uno quarto 
d’ora non si fermi a vedere el detto giar- 
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VERROCCHIO: LA 
FONTANA DI CA- 
REGGI. 


dino nel quale è cose molto gentile ». E 
gli abitanti di S. Piero a Quaracchi parendo 
loro che quel giardino desse fama al luogo 
stabilirono nel 1480 di assumerne a loro 
carico le spese di manutenzione. 

E poichè, oltre a ciò, quello che sappiamo 
dei giardini estensi o aragonesi collima per- 
fettamente con l’immagine che del suo ci 
traccia il Rucellai, possiamo farci sicuri a 
rintracciare dietro a questo gli elementi del- 
l’arte quattrocentesca, almeno quanto a sche- 
ma e ideazione generale. Per le parti varie 
anche gli altri ci aiuteranno. 
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ORA NEL CORTILE 
DI PALAZZO VEC- 
CHIO A FIRENZE. 


Tutt'insieme, a prima vista, il giardino 
di Quaracchi non sembra diversificare trop- 
po da quelli che avevan potuto immagi- 
nare Pietro de’ Crescentii o Giovanni Boc- 
caccio. Si tratta ancora di un giardino in 
pianura. Il suo totale risulta da un’addi- 
zione delle varie parti, che, se anche non 
vuol dirsi slegata, non pare certo coordinata 
per un effetto unitario. Dopo una cosa ne 
viene un’altra, ciascuna con la sua qualità 
e bellezza; in cui la qualità o bellezza della 
vicina non ha nessuna influenza. I motivi 
principali della composizione sono formati 


A. ROSSELLINO: LA 
FONTANA DEL GIAR- 
DINO DI PALAZZO 
MEDICI. 


dalla pergola, con spalliere di bossi, che va 
dalla porta di strada al « precinto »; e dal 
grande viale dritto e alberato che va fino 
all’Arno. Ma la loro connessione reciproca 
è di pura giusta posizione: uno è dirim- 
petto all’altra, ed è tutto. Così ogni altro 
elemento del giardino sta per conto suo: 
e appena se è accennato un collegamento 
tra « l’oratorio d’allori » e la pergola. E se 
si esaminano una per una le parti varie, in- 
contriamo parecchie cose che ci erano ben 
note da un pezzo: il vivaio, l’albereto, il 
viridiario di abeti, pergole a botte e «in 


ORA ALLA GALLERIA 
PITTI A FIRENZE. 


acuto ), « oratorii ) e capanne, siepi di fiori 
e spalliere d’arbusti, sedili rustici, promi- 
scuità tra giardinaggio ed orticoltura, sen- 
sazioni di colorismo elementare («rosai di 
rose bianche e rosse e incarnate..... etc.). 
Insomma siamo ancora nel tipo di prefe- 
renza vegetale e rustico, con i più dei suoi 
elementi assunti dalla natura campestre, e 
appena sottoposti individualmente a qual- 
che timida violenza lineare o plastica. 

Questo è il vecchio: e il nuovo? 

Le novità, filtrarono lentamente e alla 
spicciolata nella compagine del giardino me- 


375 


FONTANA A TAZZE 
SOVRAPPOSTE . SIE. 
PI DI FIORI A MAN- 
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dioevale; e prima come particolari esorna- 
tivi, con intenzioni tutte locali, e realizza- 
zioni frammentarie. Accenni e presentimen- 
ti, come è naturale, avanti che riuscite soli- 
de: di cui forse neanche furon chiarissime, 
allora, le qualità più intime e le possibilità 
di sviluppo. 

In molti casi si tratta probabilmente di 
invenzioni, e barlumi di invenzioni, for- 
tuiti. Noi le raduniamo qui, dal giardino 
Rucellai e da gli altri, in un elenco som- 
mario: in gran dubbio di non conferir loro, 


nella secchezza dell’astrazione, un linea- 
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PINTORICCHIO: AP- 
PARTAMENTO BOR- 
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mento ben più marcato e nitido di quel che 
ebbero in realtà. In ogni modo ecco alcuni 
indizi dei più importanti: 

uno sforzo di collegamento, non pratico 
ma artistico, tra casa e giardino: che nel 
giardino medioevale non esiste. Questo in 
genere è un organismo a sè, separato dal ca- 
samento, e tutto chiuso attorno. Nei giardini 
quattrocenteschi si cerca un transito tra la 
massa muraria e la massa vegetale che s’e- 
rano accostate, e sl trova per primo in una 
forma architettonica che la casa di città già 
possedeva, la loggia terrena ad archi. È 
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estremamente probabile che prima l’in- 
venzione si sia concretata nei giardini ur- 
bani: (palazzi di Pienza, di Urbino, dei 
Bentivoglio, medicei di via Larga e di San 
Marco, villa della Viola etc.) (pag. 371, 
370); 

un tentativo di incardinamento prospet- 
tico di varii elementi su una stessa linea vi- 
suale: (pergola di Quaracchi che rilega le 
due porte d’accesso e del « precinto »; viale 
di Quaracchi che ferma lo sfondo visuale 
dell'Arno sull’asse delle aperture della villa; 
disposizione a infilata, nel palazzo di Pienza, 
della porta d’ingresso cortile loggiato giar- 
dino (pag. 371); 

primi dominii dei dislivelli del terreno 
per mezzo delle forme stilistiche delle ter- 
razze e delle scalee, conseguenza dei saggi 
di giardino in luoghi collinosi. E creazione 
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BOTTICINI, GALLERIA 
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che ne derivò dei giardini pensili; (villa 
Medici a Fiesole, palazzo di Pienza, pa- 
lazzo di Urbino, Poggio a Caiano); 
introduzione oltre a quella già esistente 
della fontana, di altre forme architettoni- 
che, per il momento poche, di scarsa impor- 
tanza e in isolamento completo (loggetta 
nella porta a Quaracchi; padiglione nel giar- 
dino omonimo a Ferrara; pergolato a co- 
lonne nel giardino della Duchessa; loggia 
del vivaio di Belfiore, sempre a Ferrara; 
padiglione progettato da Leonardo per il 
giardino sforzesco) (pag. 380, 381); 
introduzioni frequenti di forme plastiche 
(fontane dell’orio de’ Pazzi, di palazzo Me- 
dici, Careggi, Poggio Reale etc.; statue an- 
tiche nei giardini Medici e Poggio Reale; 
sedili marmorei di Pienza; vasi per fiori a 


Quaracchi) (pag. 373-378, 384); 


PERGOLATO ARTIFICIALE DI VERDURA E FIORI CON FESTONI 
E COLONNE VESTITE - BOCCATI, GALLERIA DI PERUGIA. 


interessamento all’aspetto del paesaggio 
circondante in relazione alla postura del 
giardino, e agli effetti panoramici (veduta 
dell'Arno da Quaracchi, vedute nelle valli 
sottomesse da Fiesole Pienza Urbino); 

infine apparizione di alcuni modi ed ele- 
menti giardinieri che saranno poi usatis- 
simi: il «giardino secreto ») (« precinto » 
di Quaracchi); opere d’arte topiaria, cioè 
arte di tagliare e far crescere le piante a 
disegno, (palazzo Medici e Quaracchi - pa- 
gina 389); giochi laberintici (« andirivieni » 
di Quaracchi, labirinto ricordato da Leo- 
nardo a Milano); montagnola da « belvede- 
re» («poggiuolo verde » di Quaracchi); 
isolotti in un bacino d’acqua (vivaio di 
Belfiore); ecc. 


Alcuni di questi, che abbiamo elencati tra 
quelli testificati da documenti, sono auten- 
tici arricchimenti d’arte; altri sono invece 
meri fatti materiali, indici solo di tendenze 


e inclinazioni che daran frutto nel seguito. 
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Ma qui appunto è l’interessante. In queste 
tendenze piuttosto che nelle magre prima- 
ticcie realizzazioni. 

Meno importanza darei ad una di esse; 
questione più che altro di curiosità e di 
moda, e tutta d’ordine puramente imitativo : 
la derivazione dai giardini dell’antichità 
di alcune forme specifiche. Già fin dal Pe- 


trarca si parlava con nostalgia delle grandi 
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PADIGLIONE DI VERDURA - SOGNO DI POLIFILO. 


ville romane. Nel quattrocento esse furono 
note per i frequentissimi accenni degli scrit- 
tori classici; e, in visione dispiegata, in- 
sistita di punto in punto, traverso la famosa 
lettera di Plinio (V. 6) sulla sua villa tosca- 
na. In tanta idolatria per l’antico rinascente 
sì può immaginare se si lasciò perdere l’occa- 
sione. E si andò dietro a quelle particolarità, 
nello spirito frammentario e ornamentale 
che abbiamo accennato, sforzandosi di’ tra- 
piantarle tal quali. Risalgono a questa ori- 
gine l’amore per l’arte topiaria; per le statue 
vecchie e nuove diffuse con larghezza; per i 
grandi vasi fittili e di pietra; il caso dell’ip- 
podromo a Milano; le pergole a colonnato, i 
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NICCHIE DI VERDURA PER STATUE - 
GALLERIA DI BERLINO. 


sedili di marmo, i « plutea » e via dicendo. 

Più importanza è a dare a un’altra ten- 
denza d’ordine superiore, che non isterilisce 
nella imitazione di forme già concretate e 
definite, e perciò in un certo senso esaurite 
e morte, ma investe la sorgente ideativa 
della composizione giardiniera; e, senza fu- 
ria è ver, ma nettamente, la innova ab imis. 

Non era possibile infatti che dietro la cac- 
cia dei particolari varii fosse sfuggita o 
non fosse contata la impressione massima 
che la ricostruzione in fantasia della villa 
romana dava: essere essa un complesso ar- 
chitettonico di primo ordine, anche in senso 
strettamente murario. D'altra parte noi pos- 
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siamo constatare che nella pratica giorna- 
liera sono continui e progressivi i contatti 
che con i giardini van prendendo durante il 
secolo gli architetti: Michelozzo a Careggi e 
a Fiesole; L. B. Alberti al Vaticano (1450); 
Rossellino a Pienza (1462 c.); Pagno di La- 
po Portigiani dai Bentivoglio (1460); Bia- 
gio Rossetti e Pietro Benvenuti a Ferrara 
(1471-78); Giuliano da S. Gallo a Poggio a 
Caiano (1479 c.); Giuliano da Maiano a Na- 
poli (1487). La lista è lunga. 

Bisogna subito aggiungere che i resultati 
scaturiti da questi contatti non sono stati 
finora cospicui. Occorrebbe per primo sapere 
fino a che punto gli architetti, chiamati 
naturalmente alla costruzione delle ville, si 
occupassero della sistemazione dei giardini. 
Benchè la cosa sia probabile non si potrebbe 
affermarla; salvo per alcuna parte speciale, 
e le adiacenze della casa. In ogni modo qua- 
lunque fosse l’estensione dell’opera data, 
poca o molta, credo da escludere che la 
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GIARDINO PENSILE, CON PERGOLA PIANA SU COLONNE E VASI 


FITTILI. - BEATO ANGELICO, }IRENZE, MUSEO DI SAN MARCO. 


posizione dell’architetto rispetto al giardino, 
fosse da esso considerata e sentita come 
posizione d’arte; e che la composizione di 
un giardino si concepisse come opera costrut- 
tiva. Tuttora il giardino è immaginato come 
luogo di svago e d’utilità, che cade sotto 
il dominio dei capricci del padrone, più 
che sotto quello di uno stile sia pure blando. 
Questo doppio carattere di luogo di diletto 
e di fantasie appare molto chiaro anche 
nei due scrittori che han considerato l’argo- 
mento con maggior severità: l Alberti e 
Francesco di Giorgio. 

E allora non c’è che tornare e tenersi 
alla prima e più semplice quistione di ten- 
denza. La quale meglio che altrove, e anzi 
con troppa rigidezza meccanica, s’afferma 
nelle descrizioni della Hypnerotomachia Po- 
liphili di Francesco Colonna (composta nel 
1467, pubblicata nel 1499). Il gran giardino 
che racchiude nel suo centro la fontana di 


Venere; tutto a cerchi concentrici come un 
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PIANTA DEL GIARDINO DI POLIFILO. — È circondato da una fila di cipressi e da una muraglia di mirto dalla quale 
partono come raggi verso il centro venti divisioni a cancelli marmorei. Il primo cerchio termina con una chiusura di agrumi. 
Il secondo con un peristilio marmoreo ed è diviso da strade pergolate in tre ordini di prati. Opere topiarie di varie specie sono 
dovunque. Segue un ruscelio coperto da una grande pergola, e varcato da ponti. Le linee di divisione verso il centro sono mar- 
cate in questa seconda parte da strade; ed essa è divisa concentricamente da tante gradinate che salgono doppie, di qua e di 
là, e hanno in cima un ripiano. Sul primo ripiano un porticato, negli altri sieponi ad opera topiaria. Tra le gradinate sono 
vie circolari, aiole, boschetti, mosaici. Al centro un anfiteatro chiudente la fontana di Venere. 


mondo dantesco; misurato, segmentato, 
scomponibile e ricomponibile nei suoi pezzi 
esatti come un’opera di tarsia; appare 
egualmente artificiato nelle parti naturali, 
quanto nelle parti costrutte (pag. 386). Per 
la prima volta forse, qui la materia vegetale 
è considerata nettamente come materiale 


da edificazione, in nulla dissimile dal mar- 
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mo e dalla pietra. Si mescolano indifferen- 
temente nella composizione generale portici 
e pergolati, scalinate e muraglioni di verde, 
opere plastiche ed opere topiarie, accostate 
e fuse, senza dissonanza di effetti, in una 
visione unica. Nessuna pianta è lasciata li- 
bera nella sua espansione naturale, ma tutte 
ridotte sotto volute forme e misure, con i 


OPERA TOPIARIA: GIGANTE 
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fiori si tracciano disegni per terra così come 
con le tessere musive; e le aiuole sono a 
nodi, racemi, intrecci laberintici, come due 
secoli dopo nel giardino francese (pag. 388). 
Una fontana di specie architettonica è com- 
posta nell’ordine inferiore di colonne e tra- 
beazioni petrigne, nell’ordine superiore da 
piante che uscendo fuori da grandi vasi, 
continuano con indifferenza a costituire 
membrature e ornati (pag. 387). Opera di 
pura fantasia è vero, questo « Sogno di un 


FONTANA (LA PARTE INFERIORE DI 
MARMO, LA SUPERIORE DI OPERA 
TOPIARIA). - SOGNO DI POLIFILO. 


combattimento d’amore »), ma certamente 
aderente alle possibilità ideative del mo- 
mento, come cento anni avanti erano a quel- 
le del suo momento le fantasie di Giovanni 
da Prato nel «Paradiso degli Alberti »: 
ed egualmente significativa. 

Accanto al giardino di Polifilo, perfino 
i precetti che l’Alberti ci ha lasciato nel 
suo « de re aedificatoria ») sembrano di gu- 
sto un po’ antiquato: effetto, in gran parte, 


della non precisa posizione presa dagli ar- 
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chitetti di fronte al giardino, che più su ab- 
biamo notata: e del considerare loro com- 
pito suggerire al padrone delle « curiosità » 
più che creare un’opera d’arte. 

Non ci dice niente di nuovo quando 
prescrive «le logge su l’orto nelle quali 
tu possa stare et al sole et all’ombra »; 
oppure: «siaci un pratello allegrissimo, 
caschino fuori di speranza le acque. Sieno 
i viali terminati da frutti che tenghin sem- 
pre le frondi verde,.... et accerchieralli di 
bossi.... nè qui manchino arcipressi vestiti 
di ellera ». Ma le nuove inclinazioni giar- 
diniere appaiono chiare, quando l’Alberti 
consiglia, secondo l’uso degli antichi, spe- 
lonche: « Nelle grotte delle spelonche usa- 
vano gli antichi di farvi una corteccia di 
cose aspre et ronchiose commettendovi pez- 
zuoli piccoli di pomice o di spugne, di 
travertini,.... Piacquemi grandemente quel 
ch’io veddi già ad una simile spelonca don- 
de cadeva uno fontana d’acqua, conciossia 
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che e’ v'era una scorza fatta di varie sorte 
di nicchi et di ostrighe marine altre arro- 
vescio et altre bocconi fattone uno scom- 
partimento secondo la varietà dei loro co- 
lori ». E i giardini cinquecenteschi furon 
pieni di grotte ronchiose a fontana. Oppu- 
re quando consiglia pergola su colonne; o 
dietro l’esempio di Fetone Agrigentino in- 
dica l’uso dei vasi di pietra; e quello di 
descrivere i nomi (del padrone) con lettere 
di bossolo e di altre erbe odorate sopra 
il terreno; o ammette che nei giardini pos- 
sano trovarsi «statue che incitino a ridere )); 
e propone davanti le ville l’anfiteatro. Tut- 
te cose che saranno nel seguito riprese e 
ripetute a sazietà. Ma più che queste forme 
singole, mi piace di mettere in evidenza altri 
suggerimenti albertiani che riguardano la 
composizione generale, e ci avviano sempre 
più verso quelli che saranno gli aspetti de- 
finitivi del giardino italiano. E sono: il con- 
siglio di scegliere per luogo di villa uno dal 
quale si « vegghino la città le terre il mare, 
et una distesa pianura, et le conociute cime 


DISEGNO CON FIORI ED ERBA PER 
AIOLA. - SOGNO DI POLIFILO. 


PERISTILIO MARMOREO DA GIARDINO. 
SOGNO DI POLIFILO. 
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delle colline et de’ monti)»: che è netta 
coordinazione del giardino al paesaggio. Le 
piantagioni degli alberi «a ordini diritti, 
ugualmente discosto uno dall’altro, et che 
corrispondino l’uno all’altro come si dice 
rinterzati a filo ». Infine il preciso accosta- 
mento delle piantagioni all’architetture, co- 
me già nelle più esasperate immagini d’ar- 
tificio di Polifilo: « faccinsi.... cerchi secon- 
do quei disegni che delle piante degli edifici 
sono lodati, d’allori di cedri et di ginepri, 
intrecciati, avviluppati, et rimessi l’uno nel- 
l’altro ». 
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E riecheggia per questo lato Francesco 
di Giorgio: « si debba il compositore inge- 
gnare di ridurla (la figura del giardino) a 
qualche specie di figura perfetta come cir- 
colare quadra o triangolare: dopo questi, 
più apparenti sono la pentagona, esagona, 
ortogonia... )). 

La via è presa con una franchezza e una 
sicurezza assolute. Qualche decennio dopo, 
giunta l’arte del giardinaggio a una com- 
pleta coscienza critica di sè, Baccio Bandi- 
nelli scriverà: « Le cose che si murano deb- 
bono essere guida e superiori a quelle che sì 


piantano ». E il Serlio proponendo disegni 
per « compartimenti d’essi giardini )) ag- 
giunge candidamente « anchora che per al- 
tre cose potrebbero servire » (pag. 390). 
Non era che la conclusione legittima e ri- 
gida dei principi messi con tanta franchez- 
za dal quattrocento. 

Il cui apporto dunque allo sviluppo del- 
l’arte del giardino, più che nelle poche at- 
tuazioni, è da cercare nella chiarezza teorica 
con la quale si stabilisce che il giardino 
ha da essere una composizione geometrica 
e architettonica. Una composizione di forme 
geometriche piane in pianta, condotta non 


diversamente da come per loro superfici mu- 


rarie potevano usare il Brunelleschi o Lu- 
ciano di Laurana. Da trasformare poi, dove 
era necessaria una proiezione in altezza, in 
forme geometriche solide; le quali ovvia- 
mente propendevano ad assumere, per quel 
che sia arte, espressione architettonica. 
La consolidazione in realtà artistica di 


questi concetti, sarà opera del cinquecento. 


LUIGI DAMI 


Oltre che dalle opere citate incidentalmente, e dai mo- 
numenti figurativi riprodotti, i dati occorsi per questo 
scritto sono stati tratti dalle fonti le più varie, la cui 
lunga serie per il carattere della rivista non può essere 
qui riportata. 


PERGOLA A CUPOLETTA E IN ACUTO - FONTANA GOTICHEG- 
GIANTE - AIOLE E PICCOLE SIEPI A MANDORLA - CANCELLATE. 


PIETRO DE’ CRESCENTII: 


« L'AGRICOLTURA ». 
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UN NUOVO DIPINTO DI JACOPO BASSANO. 


L’attribuzione a Jacopo da Ponte detto 
il Bassano, della Madonna col Bambino e 
S. Giovannino, conservata nella collezione 
Frizzoni Salis di Bergamo non può non 
presentarsi chiara e convincente a quanti 
abbiano familiarità con tutta la produzione 
pittorica del celebre maestro bassanese. 

Il dipinto ci dà una figurazione religio- 
sa assai diffusa nel nostro cinquecento: è 
un esemplare del quadro di devozione de- 
stinato ad uso famigliare. Oltre alla grazia 
dignitosa ed affettuosa che spira dal volto 
della Vergine e dall’atteggiamento sponta- 
neo e vivace con cui il San Giovannino of- 
fre con le due manine a Gesù, bimbo dalle 
forme atticciate e goffe, la sua piccola cro- 
ce, il dipinto presenta sopratutto qualità no- 
tevoli di colore. Entro il tono forte di smalto 
della tenda verde che serve di sfondo, in- 
corniciata dalla massa scura del manto ver- 
de-bleu che ricade sulle ginocchia della Ver- 
gine, accanto all’intonazione bruna del San 
Giovannino, si delinea la massa chiara lu- 
minosissima, al centro del quadro, in cui 
canta il bianco fosforescente del drappo che 
dal capo della Vergine ricade sulle sue spal- 
le e le avvolge la figura. I caratteri stilistici 
così nel tipo della Vergine come nella tecni- 
ca del colore, son diversi, è vero, in questo 
dipinto da quell’aspetto tutto particolare 
sotto cui generalmente sì presentano con fi- 
sionomia propria, con segni ben definiti le 
opere bassanesche del periodo più maturo. 


Il dipinto Frizzoni-Salis appartiene ad un 


392 


momento meno noto nell’attività pittorica 
del maestro, ma non per questo meno at- 
traente e sotto certi aspetti anzi più pre- 
gevoli, di cui forse la bella tela dell’ Ambro- 
siana «Il riposo in Egitto » rappresenta lo 
sforzo più nobile. È questo il periodo in 
cui, abbandonate o meglio sorpassate le for- 
me bonifacesche delle primissime sue prove, 
al giovane pittore si presentano modelli d’ar- 
te più elevata e possente; è il periodo nel 
quale Tiziano e specialmente il Parmigia- 
nino, esercitano largo influsso sullo svolgi- 
mento dell’arte sua, offrendogli motivi, tipi, 
atteggiamenti, da cui egli con notevole abi- 
lità assimilatrice sa ricavare largo materiale 
per le sue opere. È noto infatti come intor- 
no alla metà del cinquecento l’arte di Fran- 
cesco Mazzola, dell’elegante pittore parmen- 
se, abbia suscitato grande entusiasmo a Ve- 
nezia; e fu moda in quel tempo imitarla 
ed ispirarsi alla grazia delle sue Madonne 
allungate, dal volto affilato, dalle mani ari- 
stocratiche. Jacopo Bassano, al quale natura 
non fornì larga fantasia inventiva (i suoi 
modelli, i suoi materiali di bottega appaiono 
spesso ripetuti, adattati, appena modificati 
con qualche variante a seconda delle ne- 
cessità) non seppe sfuggire all’influsso che 
il Parmigianino esercitò in quegli anni su 
gli artisti veneziani. E se ciò non ci fosse 
sufficientemente dimostrato dalle opere stes- 
se, il Ridolfi ed altri scrittori ce ne da- 
rebbero chiare testimonianze, informandoci 


a più riprese che Jacopo da Ponte in gio- 


JACOPO DA BASSANO: VERGINE E FIGLIO. 
BERGAMO, GALLERIA FRIZZONI-SALIS, 


ventù ebbe a ritrarre con frequenza le 
« carte (i disegni) del Parmigianino, donde 
apprese alcuna gratia negli atti delle fi- 
gure » ). Ed è questo infatti il carattere 
principale che il Bassano si sforzò di dare 
alle sue manifestazioni pittoriche in quel 
« secondo periodo » della sua attività che 
s'inizia poco dopo il 1538 ed è compreso 
fra limitazione bonifacesca della gioventù 
ed il periodo maturo dell’arte sua; perio- 
do di transazione che, come fu affermato, 
appare caratterizzato da una certa nobiltà 
ed eleganza nelle figure muliebri, dalla spe- 
ciale predilezione per i toni chiari, grigi e 
bianchi a cui corrisponde un impasto liscio 
di colore, con graduali trapassi di chiaro- 
scuro, ben differente da quel tocco rapido, 
secco nella modellazione delle forme e nei 
contrasti violenti di ombre e di luci, da quei 
tipi campagnoli, sgraziati e rozzi, segno ca- 
ratteristico del tempo più tardo, personale 
del pittore. 

Nè mancano facili ed abbondanti i ri- 
scontri fra il dipinto Frizzoni-Salis ed altre 
opere sicure appartenenti allo stesso mo- 
mento stilistico, per provare la serietà del- 
basterebbe 


gruppo di riproduzioni pubblicate in un 


l’attribuzione; scorrere quel 


nostro breve studio comparso ne L’Arte © 


(1) C. RIDOLFI, Le meraviglie dell’arte, Vol. I (Vita 
di Jacopo Bassano), pag. 373 e seg., Venezia, 1648. 

(2) G. LORENZETTI, Della giovinezza di Jacopo Bas- 
sano in «L'Arte », 1911, fasc. IV. 
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o quelle poste ad illustrazione nell’articolo 
del dott. Von Hadeln ©), per convincer- 
sene. Si può anzi affermare che il gruppo 
della Vergine col Bimbo, che nella disposi- 
zione generale e persino nel particolare mo- 
tivo del fazzoletto bianco che ricade dal 
capo della Madonna su quello del putto, 
ricorda la composizione di Tiziano nella 
Pala Pesaro ai Frari. una delle princi- 
pali fonti d’inspirazione per |’ arte del 
tempo, trova ripetizione quasi identiche 
pressochè ricalcate sullo stesso stampo, nella 
gran pala della Vergine in trono fra San 
Martino e S. Antonio abate della Pinaco- 
teca di Monaco e più ancora forse nell’af- 
fresco di simile composizione nel chiostro 
di San Francesco a Bassano: e citiamo solo 
le due opere con cui più evidenti si presen- 
tano le affinità. 

Ma oltre all’interesse che questo dipinto 
presenta per i suoi pregi intrinseci, esso 
acquista altresì particolare valore, per il 
fatto di essere una nuova testimonianza, 
che si aggiunge al numero relativamente 
esiguo di opere giunte a noi, di questo 
aspetto tutto particolare che l’arte di Jacopo 
Bassano ebbe ad assumere in un periodo 
notevole della sua attività. 

GIULIO LORENZETTI 


(3) D. VON HADELN, Ueber die zweite Manier des 
Jacopo Bassano, im Jahrb. d. Kénigl. Preuss. Kunstsam- 
lungen, 1914, pag. 52 e seg. 


LO SCULTORE LIBERO ANDREOTTI. 


Nel settembre del 1914, dopo che la bat- 
taglia della Marna ebbe liberata Parigi, lo 
scultore Andreotti nato a Pescia in Luc- 
chesia volle tornarsene in patria. Ne era 
partito da più di otto anni. A Parigi aveva 
trovato rinomanza, commissioni, agiatezza 
e raggiunto una sagace esperienza dell’ar- 
te sua. 

Per verità, la scultura francese già deca- 
deva. Intorno al vechio Rodin ormai inope- 
roso gli epigoni, da Maillol e da Marque 
a Bernard e ad Epstein, cercavano di rifu- 
giarsi nella studiata ed esamine semplicità, 
nella purezza delle linee, negli accordi delle 
cadenze che essi chiamavano classiche, aiu- 
tandosi perfino con ricordi della grassa e 
ondulata scultura indiana; ma il pubblico 
li seguiva stanco. Il vigoroso arcaismo in 
cui E. A. Bourdelle conteneva la sua foga 
meridionale, era senza séguito perchè i gio- 
vani più avventurosi e meglio nutriti gli 
erano ogni giorno rapiti dai cannibali: vo- 
glio dire dall’ammirazione pei feticci dei 
cannibali d'Africa e d'Oceania che Picasso 
e Derain avevano avuto il merito di loda- 
re e d’imporre, per qualche tempo, alla 
curiosità parigina e anche alla moda, tanto 
da dare con quei neri mazzapicchi l’ultimo 
colpo alla frolla sbavata scultura da pittore, 
ormai da mezzo secolo flagello dell’arte. 

Anche Libero Andreotti era stato in Italia 
percosso da quel flagello, e perchè quella 
era la moda e perchè alla scultura egli 
era venuto dalla pittura. Ma pronto, av- 


veduto, ostinato nel suo lavoro, colto nel- 
la storia dell’arte sua, e perciò sempre più 
chiaramente memore d’essere nato toscano 
specie allora che viveva fra stranieri, se n’era 
venuto liberando poco dopo il suo arrivo 
a Parigi, come provano i bronzi delle Tre 
Parche, del Lottatore e più della Baccante 
curva che reca sulle larghe spalle il piccolo 
Dioniso supino, stanco di giochi. Vi si in- 
travvedevano già tratti di modellazione so- 
bria e ferma, una netta capacità di scelta 
e di dominio davanti alla confusa e copiosa 
mobilità del vero, e un desiderio di quella 
unità e stabilità e gravezza che la scultura 
italiana era venuta rinnegando perfino nel 
basso rilievo, nel lavoro cioè in cui essa più 
dovrebbe obbedire e aderire alla madre ar- 
chitettura. Ma soprattutto apparve allora in 
pieno fiore la fertilità della sua fantasia che 
nelle arti e nelle lettere è oggi qualità tanto 
rara da essere quasi, per comodo, dispre- 
giata. Nè dico solo la fantasia dell’inventare 
soggetti che è pure un segno di vita e di fer- 
vore, ma quella fantasia singolarmente scul- 
toria di trovare movimenti, profili, simme- 
trie, bilichi, contrappesi, in una parola com- 
posizioni nuove, sia osservando il vero, sia 
delineando ed equilibrando sulla carta in 
nuovi schemi i proprii pensieri e poi serran- 
dovi e adattandovi il vero. Diceva Winckel- 
mann, riferendosi ai suoi greci: « Il bello 
consiste nell’armonia delle parti la perfe- 
zione delle quali sta in un loro dolce sa- 
lire e discendere ). 
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Der di 


ANDREOTTI: LA VETTA (1906). 


ANDREOTTI: LA DANZATRICE (1912). 


Già da quando viveva a Milano, Libero 
Andreotti povero e senza clienti era rino- 
mato fra gli artisti per questo suo fervido 
immaginare. Si trattava, per necessità, di 
gessi e di terrecotte minuscole, più bozzetti 
che sculture, e la frase: « Ecco Andreotti 
con due monumenti in tasca )) era corrente 
fra i suoi serali amici al Savini. Parigi gli 
dette il modo di trarre statue da quelle 
idee. 

Forse (e non ci credo) un poeta può 
vivere e morire inedito e incompreso; ma 
uno scultore senza clienti è come il grano 
senza sole. Bronzi, marmo, cera e anche 
creta costano ormai tesori e, a tenersi i 
monumenti sul trespolo o in'tasca, lo scul- 
tore presto si strugge e si spegne. Parigi 
dunque salvò Libero Andreotti, non solo 
perchè gli dette i mezzi per lavorare e l’in- 
coraggiamento ad aver fiducia in sè stesso 
e a migliorarsi, ma anche perchè gli dette 
quel diretto contatto col pubblico e coi com- 
mittenti che oggi è raro o nullo da noi e 
che fu in ogni tempo la forza degli artisti 
capaci. Esposizioni e musei dovrebbero in- 
fatti essere un mezzo non, come sono, uno 
scopo alla vita degli artisti. Esporre per ve- 
dere le proprie opere comprate da uno o da 
dieci ignoti, vendere allo Stato o al Comu- 
ne per ritrovare le proprie opere onore- 
volmente allineate nei musei alle opere più 
diverse: questi belli usi coincidono anche 
da noi con la decadenza dell’arte. Sapere 
invece che la propria pittura deve andare 
ad adornare quella parete o quell’altare, che 
la propria scultura deve andare in quella 
nicchia o in quel giardino, ciò riporta l’ar- 
tista a meditare sui mezzi e sul fine dell’arte 
sua e del suo mestiere, e sostituisce alla 


stizzosa gara cogli emuli e coi critici e coi 
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cronisti la silenziosa lotta con la materia, 
il rispetto delle proporzioni e della luce 
ambiente, e infine il ritrovamento di sè stes- 
so e della propria originalità per piccola che 
essa sia. Libertà non vuole essere incapa- 
cità di obbedire; ma capacità di restare sè 
stesso pur obbedendo. Quando Andreotti eb- 
be dal signor Charles Stern l’incarico di dar- 
gli in bronzo due nudi femminili per la sala 
di musica che nel suo palazzo al Boulevard 
Lannes il pittore Maurice Denis gli aveva 
decorata; quando sir Philip Sassoon gli com- 
mise, per una balaustrata di quella sua villa 
di Hythe vicino a Londra che mesi fa ha 
ospitato la raminga Conferenza della ramin- 
ga pace, un gruppo anche in bronzo che poi 
fu quello di Diana e Atteone e fra le due 
statue i levrieri lanciati dalla dea a sbranare 
l’innamorato indiscreto: lo scultore trovò 
la sua via, si ritrovò cioè faccia a faccia 
con la verace arte sua che l’uso moderno 
aveva traviata dal suo compito decorativo e 
architettonico. Sentì insomma che la scultura 
non è solo un soprammobile pittoresco e un 
gingillo capriccioso più o meno pesante, ma 
un fatto, prima, dell’intelligenza e della logi- 
ca. obbediente cioè alla materia in cui è ta- 
gliata e allo scopo cui è destinata. « Debbo- 
no le figure essere condotte più col giudicio 
che con la mano », ammonisce il Vasari nel 


primo capitolo sulla Scultura. 


Libero Andreotti lavorava alle cere di 
questo gruppo di Diana ed Atteone (ricordo 
palermitano d’una delle metopi di Selinun- 
te) quando scoppiò la guerra, e, come ho det- 
to, nel settembre del 1914, dopo quasi otto 
anni, tornò in Italia ed a Lucca. Era nato a 
Pescia trentott'anni prima, fuori Porta Luc- 


chese, da una famiglia di laboriosi campa- 


ANDREOTTI: LA FRUTTIVENDOLA (1915). 


gnoli inurbati da poco, originarii di Santa 
Maria a Monte sopra Pisa. Quando in quel- 
l’autunno tragico egli rivide a Lucca Nic- 
cola Pisano, Jacopo della Quercia, Matteo 
Civitali e, fuori della cattedrale di San Mar- 
tino, i bassorilievi quadrati cogli emblemi 
dei dodici mesi d’una purezza così maschia 
che la prima arte greca non ha niente di 
più conciso e possente; quando nella catte- 
drale di Pescia rivide le decorazioni del 
Buggiano erede ed allievo del Brunelle- 
sco, gli parve d’essere il figliol prodigo tor- 
nato dai bagordi e dalla miseria alla sere- 
nità della casa paterna. Tutta la vita, dentro 
quella semplicità, era da ricostruire pietra 
a pietra. Ma la guida e il conforto erano 
lìi, ed egli nella pienezza della maturità sa- 
peva accoglierli e intenderli con esperienza 
e con umiltà. La guerra poteva finire dopo 
un mese, dopo un anno, dopo cinque anni. 
Egli non sarebbe più partito dalla sua 
Toscana. 

A certi ritorni e rincontri dànno colore 
e rilievo il tempo in cui ci càpitano e 
l’animo con cui li affrontiamo. Non era 
quel ritorno dell’Andreotti nella Lucchesia 
una gita di piacere o un viaggio di studio. 
Si ripensi a quel che furono per tutti noi 
i primi mesi della gran guerra, al disperato 
sgomento in quello schianto e in quelle 
tenebre cadute d’un colpo sulla lucida e 
accomodata civiltà nostra. Si confronti la 
febbrile Parigi che aveva udito il cannone 
rombarle alle porte, che aveva veduto i 
suoi lindi viali invasi dagl’insanguinati fug- 
giaschi di Charleroi, e quasi non credeva 
alla sua salvezza; la si confronti con la pic- 
cola Lucca che pur lontana dalla guerra e 
dalla frontiera già sentiva arrivare fin den- 


tro al suo aggrondato silenzio e alla sua 
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cerchia alberata il caldo soffio della tragedia 
imminente. E si vedrà se nell’animo degli 
artisti maturi e capaci questi anni di guerra 
sieno davvero stati, come dicono gli scet- 
tici, inutili all’arte loro. 

Dagli otto ai diciassettanni Libero An- 
dreotti a Pescia aveva lavorato da fabbro; 
prima, buono a tirare il mantice della fu- 
cina e a risegolare le falci per l’erba; poi 
tornitore in una piccola officina meccanica 
e la sera assiduo alla Scuola del Piccolo 
Operaio. Arte poca, se non i disegni pei 
così detti padiglioni del Corpus Domini: 
immagini di altari che si disegnavano a 
gara in ogni quartiere sul lastricato o sulla 
terra soda delle piazze e poi si colorivano 
coi fiori. vivi, riempiendo cioè il disegno 
di margherite, di rose e di tulipani selvatici. 
Ed era come un concorso, nel quale quel 
ragazzo aveva presto acquistato fama di 
destro ed immaginoso. Sui diciasett'anni lo 
aveva colto l’uzzolo di salire, e aveva stu- 
diato mesi e mesi per diventare maestro 
elementare, ma al momento dell’esame la 
paura aveva potuto più dell’ambizione. Se 
n’era venuto a Lucca dove aveva conosciuto 
Alfredo Caselli, il droghiere poeta e l’amico 
fidato di Giovanni Pascoli, e Vito Fiaschi 
di Sarzana, avvocato e anch'egli poeta. Que- 
sti buoni lo avevano incoraggiato insieme 
alle lettere e all’arte, e la conclusione era 
stata che, sapendo ormai a mente tutte le 
Myricae e volendo almeno vivere vicino al- 
la carta stampata, Andreotti aveva accettato 
un posto nella libreria Sandron nientemeno 
che a Palermo, ai Quattro Canti, e vi era ri- 
masto due anni disegnando nelle ore libere 
le caricature pel giornale La Battaglia di 
Alessandro Tasca di Cutò e mandando di 
nascosto qualche sonetto al Pascoli che gli 
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ANDREOTTI; IN RIPOSO (3916). 


RITRATTO DI DONNA 
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ANDREOTTI: IL BEATO ANGELICO (1915 


restituiva il dono mandandogli anch'egli i 
suoi versi manoscritti ed inediti: tesori che 
il giovane ramingo si custodiva sul cuore. 

Palermo era lontana. Quando nel 1399 
gli capitò un impieguccio in una tipografia 
fiorentina, egli tornò in Toscana, e si stabilì 
a Firenze. Copertine, illustrazioni, manifesti, 
e miseria. Viveva con Adolfo de Carolis. 
Sem Benelli, Galileo Chini, Oscar Ghiglia, 
Enrico Sacchetti. Enrico Sacchetti sdegnoso, 
sarcastico, refrattario. lo convinse che la 
sola professione degna d’un uomo libero è 
l’arte. Ma a disegnare, a dipingere, a inven- 
tare illustrazioni a tre e a cinque lire l’una, 
a collocare un quadretto presso un cliente 
più caritatevole che convinto, non si fa arte 
e non s'ha libertà. Sacchetti, sì, aveva tro- 
vato nel disegno sintetico e feroce il modo 
d’esprimere l’animo suo e la sua sorridente 
vendetta. Andreotti no. A Palermo s'era di- 
segnate e ridisegnate le Metope di Selinunte, 
Perseo con la Medusa, Ercole e l’amazzone, 
Minerva e il gigante, Diana e Atteune. A Fi. 
renze si rifugiava in Donatello. Quella era 
l’arte: definitiva e infrangibile. Ma, come 
ho detto, un’arte da signori, la scultura. L’e- 
ditore Nerbini gli dava da illustrare magari 
i romanzi di Victor Hugo, ma non gli chie- 
deva un bozzetto nemmeno per un monu- 
mento a Quasimodo. All’Accademia nell’e- 
same per frequentare la scuola libera del nu- 
do era stato bocciato, proprio con un dise- 
gno dalla Venere siracusana. 

Un inverno che era senza casa (l’inverno, 
credo del 1902), gli offrì ospitalità nel 
suo studio un giovane fiorentino, Mario Gal. 
li, che si dilettava di scultura e che poi è 
diventato il più accorto e stimato raccogli- 
tore di pitture dei « macchiajoli » a Firen- 
ze. Libero Andreotti si chiuse in quello stu- 
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dio e lo popolò di gessi colorati e di terre- 
cotte. Per la prima volta potè inventare e 
lavorare in pace, per sè; per la prima volta 
potè modellare a suo agio. E poichè Enrico 
Sacchetti era partito per Milano, l’Andreotti 
« con le sue statue in tasca ) ve lo raggiunse. 

Altra vita, altri mezzi, altre speranze, 
altro volo, lassù. Nel 1905 potè esporre a 
Venezia. Le sue statue e statuette Alberto 
Grubicy le portò fino a Parigi, nella serra 
dell’Alma, al cours la Reine, con un’esposi- 
zione dei suoi diletti divisionisti. Riuscì a 
porre nel Salon la Vetta, un adolescente ge- 
nuflesso che ha l’ali al posto delle braccia. 
e il volto arrovesciato e la bocca schiusa 
nell’impeto del sogno, e spiega disperata- 
mente quell’ala d’aquila a sollevar dalla 
terra il suo scarno corpo e la sua speranza. 
Sè stesso in quell’impeto dovette figurare 
l’artista, con un’arte serrata e vibrante che 
finalmente ne rivelò tutta l'energia e la 
maturità. Fu quella la prima opera che egli 
vendette a Parigi, e che lo condusse a Parigi. 

Da più di cinque anni Libero Andreotti 
rivive in Italia. Chiamato nel 1917 sotto le 
armi, sebbene di classe anziana e destinato 
a restare col suo battaglione territoriale in 
Toscana, chiese dopo Caporetto di venire 
al fronte. Insegnava come supplente alla 
cattedra di Domenico Trentacoste nell’Isti- 
tuto fiorentino di belle arti. Lasciò la scuola, 
anzi perdette la scuola perchè, come s’usa 
nella brutta Italia ministeriale, al suo ritor- 
no dalla milizia trovò il suo posto gentil- 
mente affidato ad un altro. Al fronte fu man- 
dato come interprete prima presso le truppe 
francesi che erano fra il Tomba e il Mon- 
fenera, poi presso quelle che erano sugli 
altipiani vicentini. Pel suo lavoro fu un 
anno di sosta dal quale riportò solo dei 
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ANDREOTTI: 


minuti e squadrati disegni. 

Ma tutte le opere sue, dopo il ritorno in 
Italia, prima a Lucca poi a Firenze, muo- 
vono da un sentimento nuovo. Nella Donna 
coi cembali e nella Danzatrice di casa Stern 
la linea era già armoniosa e seducente; ma 
una certa grassezza e quasi gonfiezza ar- 
rotondava mollemente quei bronzi graziosi. 
Una secchezza tutta toscana invece definisce 
adesso il suo modellare, e i piani si succe- 
dono e si rispondono netti e decisi come 
parole ben scelte e ben pronunciate. Non 
una figura in movimento, meno la Vela, 
ma tutte statue che stanno salde sulle gam- 
be ritte o ben sedute o accosciate, sicure 
sempre del loro equilibrio, così che il gesto 
delle braccia o delle mani e l’espressione del 
volto è quasi un ramo e un fiore in cima a 
un solido tronco o un fregio in cima a una 
riposata architettura. Quasi tutte donne. E le 
pieghe abbondanti delle loro gonne distribui- 
te per gravi masse con buon giudizio, così da 
sorreggere e quasi commentare: lo sposta- 
mento del volto, delle braccia, del torso, 
dei fianchi, più mostrano questa ricerca del 
peso e contrappeso che è l’essenza della scul- 
tura. 

La targa a mezzo rilievo in memoria del 
ginecologo Giuseppe Resinelli nell’aula del- 
la Maternità all’Istituto fiorentino di Studi 
Superiori, prova meglio d’ogni altra opera 
dell’Andreotti la sua nuova volontà di sem- 
plicità e di chiarezza, la sua capacità di 
composizione e d’espressione. Se non fosse 
il fondo stagliato intorno ai profili che sa 
aucòra di pittorico, questo bassorilievo per 
la tanta severità d’arte e umanità d’emozio- 
ne e appropriata verità di sentimenti che 
chiude dentro i suoi due o tre piani precisi, 
sarebbe un esempio, nella presente scultura 
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nostra, più unico che raro. E lo stesso ricor- 
do ghirlandajesco della fantesca, sul davanti, 
curva a sollevare la conca, mi piace perchè 
rivela che questo scultore non teme gli an- 
tichi e non li fugge come fanno oggi i tanti 
ribelli per comodo d’ignoranza, ma tra i 
ricordi dei suoi antenati gloriosi si muove 
a suo agio, confortandosene e giovandosene 
come hanno sempre fatto gli artisti. 

La stessa lode si può dare al gruppo 
del Perdono. Pensandolo per adornare il 
piano superiore d’un alto camino cinque- 
centesco senza cappa, l’artista ha tratto dal- 
la stessa strettezza e lunghezza di questo pia- 
no occasione a una composizione originale 
e piena, con la figura diritta triste e legnosa 
della madre contadina che con raffrenata 
bontà tende le braccia alla figlia perdonata 
mentre questa discinta, spettinata e dispe- 
rata, curva il torso fioroso a nascondere la 
faccia piangente nel grembiule di lei. Con 
una di quelle irrealità suggestive e anche lo- 
giche care ai racconti dipinti del medievo, 
il bimbo che nascerà, si pianta già in piedi, 
tra le due donne, riempie col suo corpicino 
grasso e prospero, con le sue braccine al- 
te, col suo volto rotondo e ridente, il vuoto 
tra le due gonne. Par che dica: — Solo 
quando io sarò nato e vi sorriderò, tutto 
sarà dimenticato. — Qualche eccessiva du- 
rezza nel volto della vecchia e del bambino 
non diminuiscono la continuità della linea 
e la poesia di quest'opera dove gli elementi 
narrativi e quelli plastici si equilibrano 
classicamente. 

Talvolta, come nella Vela o nella Limo- 
nara, l’Andreotti sa divertirsi, per la sua 
fresca fantasia, anche in movenze sardoni- 
che e affettate, meglio così scoprendo quanto 
di riflessione sia nel suo toscanissimo in- 


ANDREOTTI: LA CILIEGIARA (1919), 


IL PERDONO (1920). 


ANDREOTTI: 


IL PERDONO (1920). 


e 
[al 
° 
(| 
13] 
[) 
dz 


ANDREOTTI: IL PETTINE SPAGNUOLO (1920). 


ANDREOTTI: LA DONNA CHE SI PETTINA (1920), 


ANDREOTTI: LA MADRE (1920). 


gegno, quanto d’artificio sia nella sua arte. 
(Si deve tornare ad adoperare la parola ar- 
tificio nel suo primo senso di uso deliberato 
dell’arte acciò essa raggiunga il suo pieno 
effetto). Ma quest'arte non perde mai la 
sua grazia e l’unità della sua linea, cioè 
il suo potere di piacere e convincere anche 
con quei mezzi più secchi e asprigni. 
Piacere e convincere. Niente è in lui 
puramente accademico, destinato cioè con 
bene ondulati profili a piacere agli occhi 
soltanto. E in questo risorgere (ancòra più 
in teoria che in pratica) dell’ammirazione 
per l’arte e per le idee dette classiche e più 
precisamente neoclassiche, si deve parlare 
preciso per allontanare i comodi equivoci. 
L’arte italiana, meno che in piccoli uomini 
accademici e retorici chiamati artisti solo 
nelle necrologie dei colleghi, porta sempre 
con sè tanto d’umanità varia e viva, tanto di 
realtà, tanto di espressione anche nelle ope- 
re più meditate e ponderate come sono que- 
ste sculture dell’Andreotti, che si può dire 
niente di quanto è davvero classicamente 
italiano essere insipido e vuoto d’anima. È 
perciò piacendo convince. Accordare questo 
amore dell’espressione singolare e del carat- 
tere con lo stile, scegliere e comporre con 
desta intelligenza senza facili abbandoni e 


svenevolezze da ignoranti i tratti espressivi 


così da non perdere mai nelle minuzie e nei 
guizzi del vero l’idea dell’arte, e in questa 
scelta e composizione essere guidati tanto 
dall’amore dell’idea quanto dal rispetto an- 
zi dall’obbedienza alla materia da trattare: 
questi sono i caratteri dell’arte italiana, per 
dir solo della scultura, dalla Madonna di 
Giovanni che è sulla porta del Battistero di 
Pisa al papa Ganganelli del Canova che è 
in San Pietro di Roma. 

Libero Andreotti, con una silenzoisa as- 
siduità di Lavoro con cui sembra di voler 
riacquistare il tempo perduto nelle fatiche e 
incertezze della sua gioventù, prova adesso 
di sentire queste infrangibili leggi nostre: 
e di sentirle lietamente, cioè d’istinto, come 
leggi a lui toscano naturali e care. Quando 
insegnava all’Istituto di Firenze (adesso oc- 
cupa la cattedra di plastica nell’Istituto di 
arte decorativa, accanto alla chiesa di San- 
ta Croce) diceva ai suoi alunni: — Non 
crediate di far opera mediocre se amate ciò 
che fate. 

Ma i più degli « artisti )» amano sè stessi 
più del proprio lavoro, e il loro ansioso 
egoismo li esclude dall’arte. Per questo Li- 
bero Andreotti è e si compiace di essere un 
solitario. E questa solitudine, se durerà, re- 
sterà la sua forza e sarà la sua salvezza. 

UGO OJETTI. 


UN SAN ROCCO DI VEIT STOSS. 


Questa bella scultura, eseguita al comin- 
ciare del 500, ha vissuto per quattro secoli 
una vita claustrale e clandestina dentro la 
chiesa dell'Annunziata di Firenze, dal 1523 
in poi, quando fu eretta la cappella Boc. 
cianti ove prima ebbe asilo; nota a pochi; 
muovendosi di posto in quattro secoli, tre 
volte, da altare a altare; con un solo in- 
cidente d’una certa importanza, una verni- 
ciatura a marmo sopra il colore naturale 
di legname (che le era stato lasciato perchè 
meglio si vedesse la bravura dell’artefice 
senza alcuna « coperta di colori ») datale una 
volta che si trovò ad essere apparigliata in 
una certa cappella ad una statua di marmo 
vero. Ma la « coperta » è stata ultimamente 
levata ed è tornato tutto in vista il bel le- 
gno di tiglio, il preferito per simili imprese. 
Per questo la ripubblichiamo: giacchè la 
riproduzione datane alcuni anni or sono 
dal Voss (Jahrbuch prussiani 1908), quan- 
do aveva ancora addosso l’impiastricciatura 
di colore, non lasciava scorgere la finezza, 
o diciamo meglio la minuzia, dell’intaglio, 
che la fa un pezzo superbo di « mestiere ». 

E la mettiamo volentieri sotto l’occhio 
dei lettori, anche perchè non è una statua 
come tutte le altre, ma ha avuto nientedi- 
meno l’onore di essere scelta da Giorgio 
Vasari come esemplificazione della perfetta 
arte della scultura di legno, in un punto 
in cui al Vasari più che l’arte della scul- 
tura, premeva mettere in luce il lavoro del 
legno: « E sebbene non hanno gli stranieri 
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quel perfetto disegno che nelle cose loro 
dimostrano gl’italiani, hanno nientedimeno 
operato ed operano continuamente in guisa 
che riducono le cose a tanta sottigliezza, 
che elle fanno stupire il mondo: come si 
può vedere in un’opera, o per meglio dire 
miracolo di legno, di mano di maestro Janni 
Franzese: il quale abitando nella città di 
Firenze, la quale egli si aveva eletta per 
patria, prese in modo nelle cose del disegno, 
del quale gli dilettò sempre, la maniera ita- 
liana, che, con la pratica che aveva nel 
lavorare il legno, fece di tiglio una figura 
di San Rocco, grande quanto il naturale; e 
condusse con sottilissimo intaglio tanto mor- 
bidi e traforati i panni che la vestono, ed 
in modo cartosi, e con bello andare l’or- 
dine delle pieghe, che non si può vedere 
cosa più meravigliosa. Similmente condus- 
se la testa, la barba, le mani e le gambe di 
quel santo con tanta perfezione che ella ha 
meritato e merita sempre lode infinita da 
tutti gli uomini ». (Introduzione alle Vite: 
Della scultura in legno). 

Il Voss ha dimostrato con sicurezza, per 
via di confronti, che la statua non è di 
Janni Franzese come credeva la tradizione 
delle botteghe fiorentine raccolta dal Va- 
sari, ma di Veit Stoss. E questo è il primo 
abbaglio di m.° Giorgio. Il secondo è di 
vederci « una maniera italiana » di disegno; 
egli scriveva probabilmente di lontano e di 
su ricordi lontani. Per il resto egli ne tocca 
con quella schiettezza di gusto che tante 
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volte ha, aiutato questa volta anche da una 
bravura snodata dello scrivere: « tanto mor- 
bidi e traforati i panni che la vestono, ed 
in modo cartosi, e. con bello andare l’or- 
dine delle pieghe....». E il Santo, disgrazia- 
tuccio nella sua contorsione frontale, ma 
squisito nella ‘nitida posizione di profilo, 
sembra col dito indicare al riguardante, non 
tanto la piaga della gamba quanto i lus- 
suosi svolgimenti e involgimenti del pan- 
neggiò che gli si attorcono al bastone come 
larghi foglioni di tralci. Son sicuro che que- 
sto San Rocco, se avessero potuto averlo 
nelle loro stanze, avrebbe fatto la felicità 
del Baroccio o di Ventura Salimbeni. 

E il Vasari come vede giusto quanto a 
bellezza, così pure tra le lodi che da buon 
«tecnicista » prodiga allo scultore, indica 


con evidenza netta la parte deteriore del. 


l’opera quando parla con insistenza della 
« sottigliezza » con cui il lavoro è condotto 
fino allo stupore. Specie se si mettono que- 
sti rilievi in relazione con un periodetto 
che precede immediatamente il brano del 
San Rocco: «Ed ancora abbiamo veduti 
intagli in noccioli di frutte, come di ciriege 
e meliache, di mano di tedeschi molto ec- 
cellenti, lavorati con una pacienza e sotti- 
gliezza grandissima )». 

Proprio così: e se non vorremmo negare 
che i fili della barba del Santo sian petti- 
nati con qualche dolce onda da una accu- 
rata mano di calligrafo, bisognerà anche am- 
mettere che veramente, a detrimento del 
resto, c’era troppa « pacienza ) in questi 


tedeschi intagliatori di noccioli! 


GOM MENSE 


Si usa dire che le ESPOSIZIONI non formano gli ar- 
tisti, ma.... ete., etc. Sarà: ma se io fossi il Ministro della 
P.I. d’Italia (il sottosegretario di stato alle B. A. non ha, 
poverino, voce in capitolo), prenderei un bel foglio di 
carta, e ci scriverei sopra in bella calligrafia questo pro- 
getto di legge: 

ART. UNICO: 
Sono proibite in Italia le esposizioni d’arte. 


E questo mica per mettere alla fame i nostri poveri 
artisti! Tutt'altro. Solo per decenza, dignità e moralità 
pubblica. Il pubblico in Italia s'occupa poco o nulla di 
arte. Mi pare che su questo si possa andare tutti d’ac- 
cordo. Per conseguenza il pubblico in Italia s'intende 
poco o nulla d’arte, Anche qui, d’accordo. Ma però vuol 
fare le viste di occuparsene e quindi di intendersene. E 
allora non sapendo che pesci pigliare, va a cercare i libri 
della legge e i vangeli. I suoi vangeli in fatto d’arte sono 
gli articoli dei critici e le esposizioni d’arte. I eritici.... 
serbiamoli a un’altra volta... Ma le ‘esposizioni, come è 
noto, sono in confronto del pubblico-massa, un istituto 
e un esercizio di corruzione. Poichè il pubblico non sa, 
e le esposizioni sono fatte invece da tanta brava gente che 
sa, il pubblico si immagina che le esposizioni rappresen- 
tino davvero lart* cittadina, o regionale, o italiana, 0 
magari internazionale. Le conseguenze nefaste di questa 
credenza son facili a vedere. È allora, dunque, niente 


esposizioni che si riducono a essere un deviamento, un 
inganno e un darla a bere. Si potrebbe sostituire con van. 
tagggio ad esse delle fiere o dei mercati, come i nostri 
buoni villici li fanno di bestiami o di granaglie. Mercati 
di vendita. Fiere magari campionarie e naviganti (la fe- 
licità per i nostri artisti!) E la cosa sarebbe molto facile 
poichè molte volte basterebbe cambiare il nome e lasciare 
stare il resto. Ma almeno sparirebbe il tranello. Il pub- 
blico saprebbe chiaro, senza tanto sciupìo di idealismi e 
senza tante mascherature, che si tratta di un onesto spac- 
cio di vendita, in cui la roba è quello che è, e bisogna 
stare bene attenti a quello che si compra. Bisogna esa- 
minare bene il genere e discuterne la qualità. E se non si 
trova quel che ci accomoda si va a un’altra bottega. Sa- 
rebbe forse l’unico mezzo perchè la gente cominciasse a 
occuparsi e poi a intendersi di, qualche acquisto, come fa 
per le scarpe o le pannine. Efîcosì invece di quelle noio- 
sissime esibizioni in baracche, fondachi vuoti o scuderie 
smesse. si potrebbe cominciare a vedere per le vie delle 
nostre città tanti bei negozii bene avviati, di roba di- 
pinta o scolpita, tra un profumiere e una modista. Che 
sarebbe un bellissimo vedere. Così a poco a poco Venezia 
(per esempio) potrebbe onestamente e con grande conve- 
nienza impiantare i suoi « Grandi Magazzini. di Pittura » 
con relativi prezzi fissi e liquidazione di stocks, e acqui- 
stare ad essi la giusta e meritata fama che hanno tra noi 
il « Bonmarché » o la « Rinascente ». 
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CAMMEO IN AGATA. EPOCA 
IMPERIALE ROMANA. 


CHIESA DI SAN FRANCESCO 
(Gab. fot. Uffizi). 


LE ANTICHE OREFICERIE DI CASTIGLION FIORENTINO. 


Quando Castiglione aretino, oggi detto fio- 
rentino, potente castello erto sulla estrema 
propaggine del monte Sant'Egidio prospi- 
ciente alla Valdichiana, disputato in an- 
tico dall’Impero, da Arezzo, che quasi sem- 
pre ne fu signore, da Perugia, da Firenze, 
dalla Chiesa e da potenti famiglie ghibel- 
line, passò definitivamente nel 1384 sotto la 
signoria di Firenze, ebbe finalmente un pe- 
riodo di quiete, e la nuova dominazione 
permise al sentimento religioso — sopito 
fino allora dalle lotte intestine, a cui par- 
tecipavano con uguale ardore prelati e se- 
colari — di estrinsecarsi liberamente in 
tutti i modi e in tutte le forme. E una 
nobile gara s’accese fra le corporazioni re- 
ligiose, fra le famiglie nobili e anche fra 
quelle dei più umili terrazzani, per dotare 
le chiese di opere d’arte di ogni genere. 

Per quanto la Val di Chiana non avesse 


l’ubertosità attuale, essendo coperta in gran 
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parte da laghi e da acquitrini, pure i pro- 
venti della pesca e della stianza, e la fe- 
racissima Val di Chio, che si stende a nord- 
est di Castiglione, facevano di questo un 
paese ricco, e ciò spiega la munificenza 
dei doni fatti alle chiese e ai monasteri, 
per la quale oggi Castiglion Fiorentino può 
organizzare una Mostra d’Arte antica che, 
pur contenendo solo una parte delle opere 
d’arte esistenti in questo paese — che è 
stato inoltre una vera miniera per gli an- 
tiquari — è riuscita interessantissima e 
ricca di quadri, stoffe, sculture ed oreficerie. 

Queste sopratutto formano un gruppo di 
grande importanza. Tralasciando gli arredi 
sacri meno interessanti, per quanto di va- 
lore artistico, come i turriboli, le navicelle, 
i calici, ecc., fra i quali pure sono esemplari 
assai notevoli — come un turribolo del XIV 
secolo ed il calice e il iurribolo quattrocen- 
teschi dell’oratorio del Bagno (pag. 433) — 
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è opportuno far cenno ai lettori, dei reli- 
quiari castiglionesi che sono opere di un 
genere ben raro a trovarsi anche in città o 
terre importanti. Conservate fino ad ora con 
cura gelosa — che però non impedì che in 
passato quelle opere non ricevessero danni, 
alterazioni ed anche depredazioni — in luo- 
ghi non adatti, venivano solo esposte al pub- 
blico o portate in processione in determi- 
nate circostanze ed erano perciò — come 
succede in simili occasioni per l’affluenza 
del popolo che ne impediva la vista — sco- 
nosciute anche agli studiosi. 

Ed io mi ricordo l’impressione provata 
quando ebbi occasione di vedere alcune 
di esse la prima volta; perchè il luogo della 
loro conservazione, segreto e nascosto, con- 
tribuiva a darmi l’emozione dello scopri- 
mento di un tesoro. 

Infatti in San Francesco di Castiglion 
Fiorentino i reliquiari qui illustrati, erano 
tenuti nella nicchia di un altare in un ar- 
madio di vetro. E fin qui nulla di male! 
Ma il bello era che il portello di quest’ar- 
madio era formato, nientemeno, da un qua- 
dro di Bartolomeo Della Gatta «Le stig- 
mate di San Francesco )» che, con un sistema 
di carrucole, veniva tirato a mo” di saraci- 
nesca in su e in giù come una tavola di 
legno qualunque. 

Che strana sensazione quando vidi ca- 
lare quel quadro e lo vidi sparire entro 
lo spazio fatto nell’altare a bella posta! 
Sensazione fatta di apprensione, per la te- 
ma che in quell’operazione il quadro avesse 
a soffrire, e di meraviglia vedendo apparire 
attraverso il cristallo, via via che il portello 
calava, meravigliosi reliquiari che rappre- 
sentavano davvero un tesoro. 


Ma, dopo un primo sguardo d’insieme, 
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un piccolo oggetto mi colpì subito. Era un 
voto appeso alla famosa Croce Santa. Sciolto 
lo spago rosa che lo legava all’asta della 
croce, e preso l’oggetto, uscii subito fuori 
della chiesa per esaminarlo alla luce del 
sole, dubitando della mia prima impressio- 
ne. Ma non mi ero ingannato. Fra un ma- 
gnifico e grosso cammeo romano in agata, 
rappresentante, a rilievo, il busto di un 
imperatore romano (pag. 423). Per la sua 
grossezza e per la finezza del lavoro poteva 
considerarsi uno dei migliori cammei esi- 
stenti e di un grandissimo valore. 

Come conciliare il fatto però di trovare 
un cammeo romano con un ritratto d’im- 
peratore, appeso come voto a una santa 
reliquia? 

Lascio su ciò fantasticare i lettori! 

Ma credo che l’ipotesi più giusta sia 
questa. 

Trovato probabilmente durante i lavori 
campestri da qualche contadino, che bat- 
tezzò l’immagine dell’imperatore per qual- 
che suo santo protettore, fu fatto montare 
con la rilegatura assai rozza in argento do- 
rato, che ha ancora, e quindi fu certo por- 
tato come scapolare fino a che, in cambio 
di qualche grazia ricevuta, fu fatto appen- 
dere dal suo possessore insieme ad altri 
ex-voto alla venerata Croce Santa. 

Ma il bello è che di tutti i voti, che 
mi si dice fossero in antico appesi a que- 
sta celebre reliquia, non restava, ripeto. 
che il solitario cammeo attaccato al suo 
nastrino rosa — probabilmente servito in 
origine per un involtino di qualche dro- 
gheria — e sorge spontanea l’ipotesi che 
quando furono tolti quei voti, sia per una 
ragione o per l’altra, il cammeo forse sem- 
brò così insignificante a colui o coloro che 
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compirono quell’operazione, che fu lasciato 
stare, così che oggi, in virtù di questo caso 
fortunato, può occupare un posto d’onore 
nella Mostra castiglionese. 

Tolto questo cammeo, le più belle orefi- 
cerie esposte sono dell’epoca medioevale. 

La più antica di queste è un reliquiario, 
a forma di tabernacolo, appartenente alla 
chiesa di San Francesco (pag. 424). 

Fu certo eseguito nel XIII secolo ed è 
interamente in rame. Aperti i suoi portelli 
sì scorge una specie di grata, decorata di 
pietre dure e finte gemme, sotto i cui vetri, 
che chiudono numerosi scomparti, si ve- 
dono le reliquie dei santi involte in pic- 
coli pezzi di broccato o di sete dell’epoca, 
che sono preziosi e importanti campioni 
per i conoscitori di stoffe antiche. Presso 
la cuspide del tabernacolo è poi una mi- 
niatura del XIII secolo, eseguita con rara 
finezza e meravigliosamente conservata, che 
rappresenta il Crocifisso in mezzo a San 
Giovanni e la Vergine. 

Pure del XIII secolo è una croce in 
bronzo, appartenente al Conservatorio di 
Santa Chiara (pag. 425), in una delle cui 
facce sono ritratti gli emblemi dei quattro 
evangelisti, entro smalti, a pasta molto roz- 
za e che rappresentano un punto di pas- 
saggio fra lo smalto ad incavo, del genere 
detto dai francesi champlevé, e lo smalto 
translucido. 

Degli ultimi del XIV secolo o dei primi 
del seguente è un altro piccolo reliquiario 
composto di un fusto elegante e sottile in 
rame dorato — con decorazioni eseguite 
a bulino — sorreggente un piccolo vasetto 
in cristallo di rocca che chiude la reliquia. 
Fra conservato nella chiesa di San France- 


sco, ove erano pure due reliquiari — oggi 
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esposti nella Mostra d’arte — formati da 
due dischi in rame dorato, sorretti da fu- 
sti del medesimo metallo, decorati da fini 
fogliami in argento e di pregevoli smalti 
translucidi ( pag. 431, 435). Il più bello, 
oltre questi, ha quattro figurette in rame 
dorato, eseguite a bulino in rilievo, rappre- 
sentanti La Nunziata, l'Angelo, il Reden- 
tore, San Michele e in mezzo San Bernar- 
dino, ma queste figurette non sono di fat- 
tura molto fine. Questi due reliquiari sono 
buone opere di oreficeria toscana e, probabil- 
mente, senese. 

Pure in San Francesco era un reliquiario 
in rame dorato e argento fatto a forma di 
braccio (pag. 427). Il lavoro di bulino — 
con cui sono state eseguite le decorazioni 
e, nel piede, l’immagine del donatore — e 
quello di traforo, non sono molto fini. 

A giudicare nell’iscrizione incisa nei bor- 
di del piede (Hoc opus fecit fieri frater 
Paulus de Castellione artino dum predi- 
cabat in Arimino) si dovrebbe credere opera 
di orafo romagnolo, ma è ben difficile che 
essa potesse esser compita durante il pe- 
riodo della predicazione di frate Paolo, che, 
più probabilmente, l’avrà fatta fare con il 
prodotto degli accatti durante le sue pre- 
diche. Essendo in Arezzo diversi reliquia- 
ri della medesima epoca, di ugual genere e 
stile, propenderei a crederlo lavoro di 
orefice aretino del XV secolo. 

Oggetto di oreficeria non molto comune 
è pure un bottone da piviale, a forma di 
mandorla, in argento, su cui sono riportate 
le figure della Vergine e degli Angioli che 
la contornano, eseguite a bulino in argento 
dorato (pag. 432). Nella parte posteriore è 
graffito lo stemma visconteo e vi è la scritta: 
Laurentia fecit fieri che ci dice il nome 
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CHIESA DI SAN FRANCESCO (Gab, fot. 


FERMAGLIO DA PIVIALE 
- ARTE TOSCANA DEL XV 
SECOLO. 


della donatrice: la munifica Lorenza moglie 
di Paolino Visconti — che il Della Gatta 
ritrasse nel suo celebre quadro del S. Mi- 
chele — e che ci fa assegnare la fattura del- 
l'oggetto alla metà del quattrocento epoca 


Il reli- 


quiario più venerato in Castiglione, fatto a 


in cui viveva quella gentildonna. 


forma di croce processionale, e perciò detto 
« La Croce Santa », non è rimarcabile che 
per le decorazioni in argento filogranato, 
lavoro assai accurato, e per alcuni smalti 
ad incavo che lo decorano (pag. 428, 429). 
È opera indubbia del XV secolo. 

Ma l’oreficeria più importante nella rac- 
colta castiglionese, e davvero una delle più 


interessanti opere d’arte del genere, è il 
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CHIESA DI SANT’AGOSTINO 
(Gab. fot. Uffizi). 


busto di Sant'Orsola appartenente al Con. 
servatorio di Santa Chiara (pag. 422). 

È in argento dorato: ha il volto dipinto 
a tempera — che ha subito altre ridipin- 
ture oltre a quella originale — e la ca- 
pigliatura eseguita a sbalzo con tecnica ca- 


della 


stoffa della veste è assai fine ed inciso ac- 


ratteristica. Il motivo ornamentale 
curatamente a bulino. La corona, ornata 
di pietre dure e false perle, ha nella fa- 
scia bassa un motivo a eleganti biforette go- 
tiche, decorate con finissimi smalti translu- 
cidi — purtroppo in gran parte scomparsi 
— e nella parte superiore una serie di gi- 
gli stilizzati. 

In basso il busto ha una fascia deco- 


rata di smalti translucidi di una rara finez- 
za rappresentanti la storia di Sant'Orsola e 
delle undicimila vergini. Sopra questi smalti 
sono tre stemmi nel cui campo azzurro 
stanno due pesci addossati, con una stella in 
mezzo. La natura e l’esecuzione dei loro 
smalti, che sono diversi da quelli delle 
storiette, e il fatto che essi ne coprono in 
parte qualcuna, ci provano che vi sono sta- 
ti riportati, ma la loro fatiura però va as- 
segnata ad epoca non lontana da quella in 


cui fu eseguito il busto. 


CALICE E TURRIBOLO, SEC. XV - CHIESA DELLA 
MADONNA DEL BAGNO (Gab. fot. Uffizi). 


Questo posa su quattro piccoli draghi 
alati di caratteristica fattura. Il fatto che 
negli stemmi che vi si vedono si credette 
riconoscere quelli di una famiglia senese — 
non ho modo oggi di assicurarmene — fece 
assegnare in passato senz'altro all’oreficeria 
senese questo prezioso reliquiario: ma, ol. 
tre al fatto che questi stemmi vi sono stati 
riportati, la tecnica con cui è eseguito il 
volto della santa, il motivo ornamentale 
della stoffa dell’abito, e quello a bifore fi- 


uissime e a gigli francesi della corona, la 
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tecnica e lo stile degli smalti delle storiette 
e la fattura prettamente esotica dei dra- 
ghetti che gli servono di base porterebbero 
a crederlo un bellissimo esmpio dell’orefice- 
ria francese della fine del XIV secolo o. 
tutto al più, dei primi del XV. 

Ma non è da escludere che quell’opera 
possa essere stata compiuta da qualche orafo 
senese lavorante in Francia o sotto la di- 
retta influenza dell’arte francese. 

Rende plausibile questa ipotesi il con- 
fronto del busto di Sant'Orsola con quello 
di Sant'Agata, che si venera a Catania 0 
eseguito in Avignone nel 1376 dal senese 
Giovanni di Bartolo. 

I punti di contatto fra questi due reli- 
quiari sono varii ed evidenti ed è davvero 
un peccato che la lontananza fra quelle 
opere e, soprattutto, i monili e i voti che 
coprono gran parte del busto di Sant'Aga- 
ta non permettano, nel momento, utili e de- 
cisivi confronti fra le due magnifiche e 
rare oreficerie. Come il busto di Sant'Orsola 
sia capitato a Castiglione è un mistero. Ma 
una tradizione, tuttora viva, dice che venne 
portato nel convento in cui era conservato, 
da una gentildonna senese, nell’atto di ve- 
stire l’abito monastico. E la notizia ha certo 
parvenza di verità. 

In antico il suo valore religioso e arti- 
stico era conosciuto a pieno, e ce lo prova 
il fatto che, dividendosi nel cinquecento 
il convento delle Clarisse, quella parte di 
esse che andò ad abitare nel nuovo locale 
posto entro Castiglione per poter portare 
con sè il busto di Sant'Orsola, nella divi- 


sione dei beni, dovette lasciare in corri- 


(1) Cfr. E. MAUCERI, L'arte in onore di S. Orsola a 
Catania ne « L’arte », 1906. 
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spettivo un podere in più alle monache che 
rimanevano nel convento della Ripa. 

In seguito la venerazione per quel re- 
liquiario andò diminuendo e la generale 
ignoranza delle cose artistiche fece sì che 
quel busto rimanesse pressochè ignorato, 
nei riguardi del suo valore, in una nicchia 
che tuttora si vede in una stanza del con- 
vento di Santa Chiara. 

Al tempo della soppressione degli ordini 
monastici e delle conseguenti depredazioni 
francesi, il busto prese la via dell’esilio e 
fu portato a Firenze ma, fortunatamente, 
il commissario francese che doveva far la 
scelta degli oggetti da trasportarsi in Fran- 
cia, non ne capì il valore e lo rimandò a 
Castiglione. 

Negli ultimi tempi poi fu adibito ad un 
uso: molto strano per una santa reliquia. 
Infatti — come possono testimoniare varie 
gentili signorine di Castiglione — le buone 
monache che insegnavano a leggere e scri- 
vere alle fanciulle, usavano portare quelle 
meritevoli di penitenza davanti al busto di 
Sant'Orsola che, con i suoi occhi spiritati, 
incuteva un vero terrore alle bambine! 

Un caso provvidenziale ne fece in se- 
guito rilevare il valore. 

Un antiquario, che sistematicamente sac- 
cheggiava le chiese e le case del castiglio- 
nese, posò il suo occhio sul busto di Sant’Or- 
sola, ma l’ossessione e il desiderio di averlo, 
gli fecero commettere, fortunatamente, una 
grossa gaffe. Infatti, mentre egli avrebbe 
potuto comprarlo, si può dire con pochi 
soldi — data la perfetta ignoranza che si 
aveva del suo valore — offrì invece alle 
monache una bella somma. Quest’offerta 
servì a mettere sull’avviso le monache che, 


nel desiderio di ricavare di più dalla ven- 
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dita, per il momento non ne fecero nulla 
e così la Sant'Orsola restò al suo posto fino 
a che un amministratore intelligente non 
sollecitò la visita di un Ispettore agli og- 
getti d’arte che ne fece risaltare interamen- 
te il valore. 

Conosciuto questo, la povera Sant'Orsola 
subì un’altra peripezia: insacchettata e bol- 
lata a dovere, fu rinchiusa in una cassa- 
forte di una banca fino a che, nella mia 


qualità di organizzatore della Mostra arti- 


stica castiglionese, potei aver la fortuna 
d’infrangere i suoi sigilli e di farla final- 
mente esporre al pubblico. 

Ed oggi essa è il gioiello tra i gioielli 
della Mostra Castiglionese; la quale è una 
nuova prova della portentosa abilità degli 
artefici pazienti e modesti che poterono ese- 
guire quegli esempi meravigliosi di un’arte 
che, purtroppo, in oggi non corrisponde più 


all’altezza delle sue grandi tradizioni. 


ALESSANDRO DEL VITA 


PITTURA SECENTESCA NELLA GALLERIA CORSINI A FIRENZE. 


Delle almeno venti Gallerie private che il 
Fantozzi cita nella sua Guida di Firenze del 
1842, oggi, doloroso a dirsi, più non resta 
che la Corsini: l’altra di casa Gerini im- 
penetrabile per chiunque, e per tutti un 
mistero, è come se non esistesse. Diciotto 
gallerie nè più nè meno, per non parlare 
che delle maggiori, sono state dunque bra- 
vamente sacrificate nella seconda metà del- 
l’ottocento ai nuovi gusti pratici dei di- 
scendenti di coloro che le avevano create 
e alimentate coll’amore e la munificenza 
di gentiluomini di vecchia razza. Perdita 
completa e irreparabile se si pensa che I’a- 
lienazione di quelle raccolte, avvenuta per 
lo più col mezzo più sbrigativo delle pub- 
bliche aste, non ha lasciato tracce delle 
cose disperse, in un tempo poi in cui non 
si dava valore a periodi e ad artisti che 
oggi invece si tornano ad ammirare: quelli 
per esempio del sei e settecento che nella 
seconda metà dello scorso secolo erano ca- 


duti in grande ribasso e dimenticanza. 
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E se si considera che queste quadrerie 
nate specialmente nel seicento erano sopra- 
tutto formate da opere di questo e del se- 
colo seguente, si capirà il danno che ci è 
derivato per la conoscenza e il godimento 
dell’arte di quel periodo. Chi sa per esem- 
pio quanti di questi quadri che nelle vecchie 
guide passano sotto il nome di «ignoto » 
o di « scuola », per lo più « fiamminga » 
— facile scappatoia all’ignoranza di quei 
tempi — oppure sotto i soliti nomi dei 
Carracci, del Domenichino, di Guido Reni, 
oggi che le nostre esperienze, i nostri occhi, 
il nostro gusto si sono tanto più raffinati, 
si potrebbero identificare con squisiti ar- 
tisti un cinquant’anni fa totalmente dimen- 
ticati, e sopratutto riapprezzarli e rigoderli. 

Si pensi anche che col disfarsi di queste 
quadrerie si è perso per sempre la sottile 
suggestione che poteva darci il luogo dove 
esse erano nate o cresciute. Bastano quelle 
poche rimaste per farci rimpiangere la per- 


dita di questi angoli di pace appartati dal 


mondo, silenziosi e deserti; di queste file 
di stanze tappezzate dal suolo al soffitto di 
quadri a volte mal visibili per l'oscurità, 
ma dove per gli appassionati c'era ancora 


in un cantuccio buio il pezzo da scoprire. 


RE 


Basta entrare a Palazzo Corsini per sen- 
tirsi già in quello stato di stupore propizio 
a simpatizzare coll’ambiente e colle cose 
che si dovrà vedere. Il grandioso scalone e 
la vasta sontuosa sala servono quasi come 
larghe pause a liberare il visitatore dal ri- 
cordo della vita di poco prima. 


TIT, SALONE D'ACCESSO ALLA GALLERIA 
(Fot. Alinari). 

Come in tutte le vecchie gallerie anche in 
questa le cose d’arte sono collocate con 
un criterio puramente decorativo e perciò 
vi regna il più delizioso disordine che si 
possa immaginare in un miscuglio bizzarro 
di epoche e di scuole. 

La Galleria è composta sopratutto di pit- 
ture del secolo XVII. Delle non molte opere 
antecedenti, alcune come il Filippino Lippi, 
l’Amico di Sandro, il Signorelli, il Raffael- 
lino del Garbo, ecc. sono ormai ben note; 
e quindi noi ci occuperemo soltanto di far 
conoscere alcuni dipinti mal noti o poco ap- 
prezzati del Seicento che qualche volta por- 
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tano per di più dei nomi di pittori che evi- 
dentemente non si sono mai neppure sognati 
di dipingerli; fatto comunissimo nelle gal. 
lerie private, che anche in questo sono ri- 
maste allo stato delle cognizioni di mezzo 
secolo fa almeno. 

Se si dovesse per esempio credere alle 
attribuzioni che ancora oggi vi figurano, la 
Galleria Corsini si ornerebbe di non meno 
di cinque opere del Caravaggio. La più bella 
di esse e per certi rispetti la più vicina al 
fare del maestro è un gran quadro che rap- 
presenta un Cuoco che prepara dei pesci 
(pag. 439). La parte più felice del quadro 
è, come ognuno vede, quella che riguarda 
la natura morta (pag. 441), chè la figura 
oltre che indecisa è scomposta e mal co- 
strutta. La illustrazione dà già un’idea del- 
l’integrezza tutta caravaggesca delle forme, 
che giunge persino ad arrotondare l’ombra 
della sporta sul muro, a controbilanciare 
l’altra della lucerna coll’oggetto stesso e a 
isolare nell’aria la fragile fiala di vetro. 

Ma quel che l’illustrazione non può ren- 
dere è la tenue gamma coloristica oscillante 
dal biondo oro del vino all’argenteo lucci- 
core dei pesci, dal roseo pallore di alcuni 
di questi al verde tenero e fresco delle in- 
salate: e fra tanta serena letizia di toni la 
macchia cupa e complicata dell’arigusta co- 
me di polito basalto. A parte lo scarso senso 
compositivo dell’intera tela v'è qui tanta 
raffinata sensualità delle cose che non co- 
nosciamo nel Caravaggio, troppo a ben altre 
faccende affaccendato, per aderire così stret- 
tamente al senso della terra. Si tratta tut- 
tavia di uno dei più bei pezzi di natura 
morta italiana, e ancora una volta doman- 
diamo quale dei soliti fiamminghi arrivi 


ad una giustezza rappresentativa e ad una 
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espressione così sensuale delle cose come 
qui, senza cadere nel calligrafico o nell’imi- 
tativo. 

L’altra opera attribuita al Caravaggio è 
un Figliol Prodigo (pag. 438) dove noi ri- 
conosciamo a colpo, una delle belle fati- 
che del Guercino nel suo miglior periodo 
giovanile, anche se nella tela Corsini si deb- 
ba piuttosto vedere una replica di scuola 
che un originale del maestro, come ci fanno 
pensare certe ottusità e manchevolezze tec- 
niche. Si tratta di uno dei sei « Figliol 
Prodigo » che il fratello del Guercino ci 
dice nelle sue note eseguiti dal pittore, e 
fra quelli che noi conosciamo questo, che 
sarebbe del 1618 o del 1619, è il più fe- 
lice per senso compositivo, assai superiore 
a quello della Galleria Borghese che più 
degli altri lo ricorda. V’è la stessa tendenza 
a costruire il quadro diagonalmente che 
abbiamo già qui altra volta dimostrato co- 
me una delle caratteristiche del « vero Guer- 
cino )). 

Gli altri tre quadri attribuiti al Caravaggio 
sono: una Vecchia tutta grinze che ricorda 
caso mai l’Hontorst, una Bambina con dei 
polli grottesca e ripugnante, e un San Pietro 
che rinnega Cristo scena architettonica di 
notte con piccole figure, pretesto a strani e 
ricercati effetti di ombre lunghe e ridicole 
proiettate su per le mura, tutte opere dove 
le qualità del Caravaggio sono fraintese e 
guaste dall’esagerazione e dall’artificio. Sono 
appunto questi seguaci che hanno contri- 
buito a creare al maestro quella fama di 
«capo dei naturalisti ) e di pittore alla 
ricerca di « effetti » che per un artista di 
pure intenzioni stilistiche come lui, è la più 
grande ingiustizia che gli si potesse fare. 

E giacchè siamo a parlare di errate © 


poco convincenti attribuzioni chiederemo 
agli intenditori che ne pensino della strana 
attribuzione al Ribera di quella grande tela 
rappresentante San Pietro che trova la mo- 
neta nel pesce, dove non vediamo niente 
che rammenti il pittore spagnolo ma caso 
mai la mano di un bolognese con dei ri- 


cordi, ancora, fiorentini. 


Ma la cosa più ghiotta per un amatore 
del Seicento sono in questa Galleria quattro 
mezzane tele del Feti che rappresentano 
degli episodi della Passione di Cristo, sino 
ad ora inedite. Sono quattro pezzi molto 
interessanti perchè sembrano mostrarci dal- 
l’uno all’altro lo sforzo che questo simpa- 


MANIERA DEL CARAVAGGIO: iL PESCIAIOLO (PARTICOLARE). 


tico artista originale, di fama ancora così 
inferiore al suo merito, deve aver fatto per 
liberarsi dall’azione opprimente del suo pri- 
mo maestro, il Cigoli, e diventare invece 
uno dei più freschi e personali pittori del 
Seicento ossia tutto il contrario del maestro. 

La formazione del Feti è ancora, si può 
dire, un’incognita di cui noi nè vogliamo 
nè potremmo del resto qui neppure lon- 
tanamente tentare un accenno. Diremo sol- 
tanto che l’ipotesi anche altre volte da noi 
fatta che quella sua caratteristica maniera 
di muovere e lumeggiare i panneggi gli sia 
stata suggerita dai Bassano parrebbe trovare 
la conferma in questa Orazione nell’Orto 
(pag. 442) dove le tre figure degli apostoli 
addormentati sono anche nelle mosse e nelle 
forme di reminiscenza evidentemente bassa- 
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DOMENICO FE L’ORAZIONE NELL’ORTO, 


CORONAZIONE DI SPINE. 
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nesca. Il Cristo deposto nel sepolcro, tranne 
qualche figurina secondaria agile e imme- 
diata, è il meno felice, il più, diciamo, ci- 
golesco — e quindi verosimilmente il primo 
in ordine di tempo; — ma nella Madda- 
lena si notano già quelle vesti attorcigliate 
e mosse di origine bassanesca. 

Le altre due storie, il Cristo condotto al 
supplizio — che è firmato colla sigla DF — 


dI 


LUCA GIORDANO: CENA IN CASA DEL FARISEO. 


e la Coronazione di spine (pag. 443) esegui- 
ti con pittura assai più libera e personale 
paiono posteriori ai primi due. La Corona- 
zione di spine è certo il più bello e originale 
dei quattro non tanto pet il senso composi- 
tivo quanto per qualità di freschezza e spon- 
taneità e sopratutto per il colorito di una 
novità impressionante. Si tratta di tonalità 
variate e abilmente contrapposte ma tutte 


FLAUTO 
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contenute dentro un’unica tenue gamma 
grigio argentina asciutta, quasi di tempera, 
che smorza come in sordina il vinato e il 
celestino dei due manigoldi e il fantastico 
accordo di colori dello stranissimo turbante 
che fiammeggia sulla testa del Cristo. 

Nella oscurità della sala in cui sono sepol- 
ti questi quadretti del Feti, e proprio ac- 
canto a questi, brilla di tra le tenebre (non 
esageriamo) e si rivela a chi ne abbia ormai 
il fiuto una gemma dai più vivaci e sva- 
riati colori, un piccolo capolavoro della ta- 
volozza che è una delle opere più fresche 
e, pare impossibile, anche più accurate di 
quel sensale della pittura che fu troppo 
spesso Luca Giordano non per nulla chia- 
mato Luca «fa presto ». È un quadretto 
di modeste dimensioni rappresentante la 
Cena di Cristo in casa del Fariseo (pag. 444) 
che qui riportiamo, ma quasi inutilmente, 
non potendo dare un’idea della magìa di 
certi colori, per esempio di quel prezioso 
giallo soppannato di celestino del moretto 
di sinistra o dello squisito azzurro-verdastro 
del ragazzo di destra col vassoio, nè dello 
squillante accordo centrale del turbante 
bianco e rosso del convitato che si sporge 
in avanti, nè delle gustose e grasse lumeg- 
giature inzuppate di luce che allietano tutta 
la tela. 

Non vorremmo essere proprio noi, che 
in principio abbiamo fatto l’elogio di queste 
quadrerie un po’ buie, ma piene di sugge- 
stione e di care sorprese per gl’intenditori, 
a lamentarci ora dell’oscurità in cui sono 
immersi questi cinque quadretti tra i più 
belli della Galleria, o altri pure notevoli 
che giacciono in altre stanze ancora più buie, 
come un Dejanira e Nesso del Furini tutto 


bellamente e diagonalmente mosso, e un San 
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Giovanni nel deserto che dovrebbe essere 


del Cavedoni, cose di cui neppure le tene- 
bre riescono a persuaderci. Notiamo sol. 
tanto la meraviglia che nessuno abbia an- 
cora sentito il bisogno di relegare al buio 
tante cose mediocri che fanno di sè bella 
mostra al posto d’onore in piena luce per 
sostituirle con opere come queste tanto più 
degne che oggi nessuno può vedere e ap- 
prezzare. E quello che diciamo per la Galle- 
ria Corsini sia detto per tante altre Galle- 
rie e Musei privati, e a volte anche pubblici. 

Prima di allontanarci da questa sala cre- 
puscolare tanto ricca di cose belle quanto 
avara di mostrarle, ci si permetta un pic- 
colo sfogo sentimentale causato dal ricordo 
dell’annesso salottino. È una stanzina stretta 
e lunga tutta stipata di quadrettini, statuet- 
te, curiosità di ogni epoca e gusto, tutte 
cose tanto diverse e costrette a stare insieme 
che paiono guardarsi con meraviglia. La luce 
vi filtra stanca dal cortile del ninfeo da due 
finestre a vecchi vetri verdastri e scabrosi. 
Parrebbe di rivivere nel passato fuori del 
tempo tra l’odore che tramandano tante 
cose morte e il silenzio impressionante se 
non fosse il tic-tac lento e spietato di un 
alto oriolo a pendolo chiuso e misterioso 
che ai quarti vi riscuote con una breve 
aria di carillon nostalgica e anche un po” 
ironica e vi ricorda che il tempo passa e 
che è ora che vi scuotiate dal vostro beato 
fantasticare. 


E riprendiamo il nostro giro. 

Ecco un curioso quadro, questo Suonato- 
re di flauto (pag. 445) ed anche una curiosa 
attribuzione: Jacopo Ligozzi. Del Ligozzi 
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c'è tutto al più le forti stonature e il cat- 
tivo gusto coloristico. ma non certo altro, 
chè le forme sono ben diverse e se non 
fosse per la cattiva tavolozza quei panneggi 
aggrovigliati ci farebbero persino pensare 
al Feti. 

Ecco ora una delle solite scene di in- 
cantesimi e stregonerie care a quel facile 
e superficiale pittore che fu Salvator Rosa, 
esempio tra i più perfetti di quel tipo di 
artista popolare caro alle folle per le sva- 
riate attitudini di talentaccio. Pittore di 
mano ama questi soggetti perchè come le 
Battaglie si prestano a meraviglia per dar 
fuori la sua fregola di improvvisatore del 
pennello, per cui tutto il merito dell’arte 
consiste nello schizzare figurine come per 
un versaiolo nel trovare la rima. È il vero 
bozzettista nato e non impressionista come 
taluno ha creduto chiamarlo, chè niente v'è 
di meno impressionistico delle sue Battaglie 
convenzionali, monotone e ferme a dispetto 
dello sbraitare e sbracciarsi delle figure. 

Ve ne sono qui sei di queste Battaglie così 
compagne che non sapevamo deciderci nella 
scelta e diamo qui la migliore (pag. 447) 
per quel po’ di moto verticoso che almeno 
si vede in questo combattimento da farsa. 
E dire che il Feti è ancora quasi un ignoto 
per i più, mentre che un Salvator Rosa o 
un Carlin Dolci non c'è scolaretto che non 
li conosca almeno di nome. 

Ecco appunto un Dolci autentico che si 
esibisce sfacciatamente coi suoi colori sto- 
nati: questa Poesia che si presterebbe a una 
trieromia ideale. Carlo Dolci: uno di quei 
nomi che rievocano un senso di stucchevo- 
lezza e di oppressione. Non è forse egli il 
padre di tuita l’oleografia che ammorba an- 
cora le nostre chiese, uno di quelli che han- 
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no contribuito a creare certa falsa e morbosa 
sentimentalità cattolica? Confessiamo che 
queste considerazioni ci avevano sempre im- 
pedito di vincere quella repulsione per cui 
non ci potevamo fermare dinanzi ad una tela 
del Dolci, sino al momento che il nostro oc- 
chio fu attratto da quel quadretto male in 
vista che è il S. Domenico in orazione della 
Galleria Pitti (pag. 449), dove dalle tenebre 
del fondo balzano fuori dei panneggi lu- 
minosi, mossi con un tal senso giusto € 
personale della forma e del chiaroscuro che 
ne restammo sorpresi e ammirati. Chi, con- 
siderando il solo panneggio, penserebbe ad 
un’opera del fiacco, del floscio Carlo Dolci? 

Da allora abbiamo scoperto altri suoi 
frammenti se non così belli per lo meno 
altrettanto sentiti e resi e ci siamo con- 
vinti che il nostro uomo ha anch'egli il suo 
piccolo punto di vista chiaro e fresco. Egli 
così infelice e sperso quando è a tu per 
tu colla vita, che sembra annientarlo e sfug- 
girgli di mano, si trova invece a suo agio 
dinanzi alle cose e nessuno più di lui gode 
nel rincorrere gli svolazzi di un nastro o 
nel modellare i carnosi petali di un giglio. 
Egli è allora un buon pittore di natura 
morta e possiede una sua lirica che è la 
visione nostalgica di un mondo di cose 
perfette. 

Anche in questa Poesia (pag. 450) non 
si può fare a meno di lodare la giustezza, 
come oggi si direbbe, dei valori plastici 
delle foglie di alloro, del fiocco e del libro; 
come non si può fare a meno di torcer lo 
sguardo da quel manichino da vetrina che, 
dio glielo perdoni, dovrebbe essere nè più 
nè meno che la Poesia. 

E giacchè siamo in questo ordine d’idee 
vogliamo qui presentare un pittore fioren- 


tino della metà del seicento pressochè ignoto 
e solo citato dal Lanzi, del quale secondo 
lui « gl’istorici fecero meno stima forse che 
non doveano »): Giovanni Martinelli. È un 
pittore di viste modeste ma raggiunte, che 
sì riconosce subito per certa sua finitezza 
di forma e leggiadria di colore e che par- 
rebbe un prodotto dell’innesto Furini-Lo- 
renzo Lippi. 

Il merito principale di questa sua tela 
simboleggiante La Bellezza (pag. 451) con- 
siste in certe deliziose raffinatezze coloristi- 
che della veste delia giovine donna di tre 


CARLO DOLCI: SAN DOMENICO IN ORAZIONE. 
- GALLERIA PITTI, FIRENZE. 


sole tonalità rosa, celeste, bianco, che si 
ritrovano nell’altro ovale in faccia simbo- 
leggiante La Musica e più o meno in tutte 
le eleganti figure femminili di questo pitto- 
re troppo dimenticato. 

Ricordiamo ancora due grandi tele del 
Grossi con due storie di S. Andrea perchè 
crediamo siano tra le migliori cose sue, spe- 
cialmente quella con S. Andrea che rende la 
vista a un cieco, dove alcune figure di gio- 
vani hanno un tal senso del volume e così 
gustoso impasto di tonalità calde e sugose 


che meravigliano in questo « secondo Gui- 
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do » e richiamano alla mente persino certe 
qualità della più fresca pittura del Sette- 
cento. 

Prima di uscire riguardiamo il bel soffitto 
della seconda sala con Cerere e Pane che è 
opera di Alessandro Gherardini, un altro 
carneade oggi, che noi tentammo già di far 
‘conoscere come il migliore tra i pittori fio- 
rentini del secolo XVII-XVIII. È di gran 
lunga il più bel soffitto di quanti decorano 
le altre sale che sono dipinte dal Gabbiani, 
il competitore del Gherardini, e dal facile 


cortonesco Pietro Dandini; e ci siamo sem- 


pre domandati con rammarico come mai 
non sia stato il Gherardini il prescelto a de- 
corare i soffitti del grande salone d’ingresso 
o della Galleria che furono invece sacrificati 
alle macchinose figurazioni del Gabbiani, 
pittore pesante e accademico negato alla pit- 
tura ariosa e gala. 

Il fenomeno è sempre lo stesso: come 
mai il Domenichino, il Cigoli o Salvator 
Rosa furono e sono tuttora più celebri e 
ricercati del Borgianni, per esempio, del 
Feti o del Caracciolo? 

MATTEO MARANGONI. 


GIOVANNI MARTINELLI: LA BELLEZZA 
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APPARTAMENTI E ARREDI VENEZIANI DEL SETTECENTO. 
I.- IL RIDOTTO DELLA PROCURATESSA VENIER. 


Chi uscendo dalla Piazza San Marco entra 
nelle Mercerie, la celebre arteria veneziana 
che si snoda sinuosa fra le vetrine dei ben 
forniti negozii ed è percorsa ‘giorno e notte 
da una folla animata, giunto al Ponte dei 
Baretteri e sorpassatolo, non pensa certa- 
mente di scendere qualche gradino a de- 
stra per inoltrarsi nel basso e buio sotto- 
portico delle Acque che fiancheggia il ca- 
nale. Eppure varrebbe la pena di farlo e 
di andare a bussare alla prima porta, una 
modesta porta dipinta in verde, che sarà 
facile farsi aprire: varcatala, si entra in un 
andito assai oscuro e saliti pochi rozzi gra- 
dini e sorpassata un’altra porta munita di 
spia, ci sì ritrova in un ambiente di sogno 
veramente, in un cantuccio settecentesco 
che sembra impossibile abbia potuto soprav- 
vivere per più di un secolo e mezzo a tutte 
le ingiurie del tempo e degli uomini, nel 
casin della Procuratessa Venier. 

Erano questi casini o ridotti, come si sa, 
piccoli appartamenti arredati con lusso e 
spesso con raffinatezza che i patrizii vene- 
ziani usavano tenere, generalmente nelle vi- 
cinanze della Piazza, per dar convegno agli 
amici senza doversi recare ai lontani palazzi 
e con maggiore intimità lungi dagli occhi 
indiscreti dei domestici, luoghi di ritrovo co- 
modi e appartati dove si chiacchierava, si 
giocava si cenava, si deponeva la maschera o 
ci si andava a mascherare.... I primi di cui 
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ci parlino i documenti risalgono al secolo 
XVI, ma a poco a poco crebbero di numero 
benchè per i disordini e gli scandali che vi 
si commettevano, gli inquisitori avessero cre- 
duto opportuno di intervenire facendone 
sfornire e chiudere più di qualcheduno. 
Nel settecento poi i casini assunsero gran 
voga: ve n'erano a San Moisè, in Calle del 
Ridotto, in Frezzeria, in Merceria, a San Pa- 
ternian; lo stesso Doge Francesco Loredan 
ne teneva uno per suo uso sopra le Pro- 
curatie; ed è ben nota la descrizione che 
nelle sue Memorie Casanova ci lasciò di 
quello sontuosissimo, e già di proprietà 
dell’Ambasciatore inglese, che egli prese in 
affitto per ricevervi la misteriosa M. M. un 
casino munito di tutte le comodità e le raf- 
finatezze possibili, fra cui un foro ben ma- 
scherato attraverso il quale passavano le 
vivande senza che i padroni e i domestici 
si potessero vedere. Qualche anno più tardi 
non era difficile trovare sulla Gazzetta Ur- 
bana un avviso concepito così: « D’affitar 
un casino per compagnia a cui si sale per 
16 soli gradini in corte de’ Pignoli, com- 
posto di 4 luoghi; uno a comodo di ti- 
nello con focolare alla francese, un altro 
con alcova, gli altri due differentemente ad- 
dobbati; con terrazzi a vari disegni, specchi 
a’ balconi, porte di noce con forrimenti 
di ottone; il tutto pitturato di ottimo gusto 
e nobilmente fornito di tutto l’occorrente 
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PARTICOLARE D’UN SOFFITTO NEL RIDOTTO VENIER. 


NEL RIDOTTO VENIER 


PARTICOLARE D’UN SOFFITTO 


cioè comò, borò, specchiere, armeri da drap- 
pi, repostigli, careghe, letti, batteria di cu- 
cina ). La moda pei casini era diventata 


frenesia, e non soltanto fra i patrizi: 


Una volta i Casini giera rari, 
Comodi, sodi, ariosi e sempre quei 
Fati per solevar quei Semidei 
Che del Governo se chiamava i Pari. 


Adesso Zentilomeni, Tabari, 
Dame, Pedine con i Chichisbei 
Ghà Casin per lassar i sò putei 
Alle massere, al piòvego i sò afari. 


Sicuro, anche le dame, le quali spesso 
lo avevano non lontano da quello del ma- 
rito; e si ricordano il casino della N. D. 
Lucrezia Nani in calle del Ridotto, un altro 
della N. D. Catterina Sagredo Barbarigo 
alla Giudecca. Quello di cui ci stiamo occu- 
pando sembra abbia appartenuto alla N. D. 
Elena Priuli, moglie del Procuratore Fede- 
rico Venier, benchè non ci siano documenti 
che lo attestino; della quale nè la storia, 
nè la cronaca — per quanto io sappia — 
ci lasciarono memoria, ma che doveva es- 
sere dotata di fine intelligenza e di squi- 
sito buon gusto a giudicare almeno dalla 
maniera come aveva saputo adornare que- 
sto suo delizioso appartamentino. 

Il quale corrisponde in modo singolare 
a quello offerio nella Gazzetta Urbana ed 
è composto di una saletta con scala in luce 
e di quattro locali ai lati: a sinistra una 
cucina e un tinello, a destra due salotti. 
I pavimenti, anzichè a terrazzo come si 
usava più comunemente, sono a mosaico 
di marmi colorati; i contorni delle porte 
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e gli abbassamenti pure in marmo, di quel 
bel marmo tra il rosa e il giallo che ve- 
niva da Verona ed era quasi esclusivamente 
destinato a questo scopo. Le porte a due 
battenti sono impiallacciate con radici di 
noce montanina e con altri legni sapiente- 
mente alternati, ancora ornate delle serra- 
ture arabescate e delle maniglie originali 
in bronzo dorato così caratteristiche nelle 
loro forme contorte che si adattano alle 
dita di chi le impugna; alcune di queste 
porte sono per metà rivestite con specchi 
di Venezia verdognoli, evanescenti, e alle 
finestre si osservano ancora i vetri originali 
dalle curiose imperfezioni quali li soffia- 
vano i valenti muranesi. 

Ma ciò che colpisce di più, ciò che ve- 
ramente trionfa in questo casino sono le 
decorazioni a stucco. Gli stucchi furono un 
vanto dell’arte decorativa italiana nel tardo 
seicento e durante tutto il settecento; ne 
troviamo esempi bellissimi a Palermo non 
meno che a Roma, a Bologna, a Milano; 
ma, se non erro, mi sembra che gli stuc- 
catori veneziani abbiano saputo adattarli 
più felicemente alla decorazione degli ap- 
partamenti. La fecondità di questi geniali 
artefici fu inesauribile: i contorni delicata- 
mente sinuosi, le sagome ondulate si pie- 
gano lungo le pareti, corrono intorno agli 
stipiti, alle finestre, alle alcove: festoni e 
ghirlande, tralci di vite, fronde, mazzetti di 
fiori e fiori sciolti e uccelli e farfalle e na- 
stri e nodi e cartocci sono profusi con gu- 
sto squisito, con freschezza di ispirazione; 
mentre i putti, magistralmente modellati, 
rallegrano i sopraporte e le volte atteggiati 
in mille pose ardite, impreviste e pur tanto 
naturali. 

Gli stucchi del casino Venier sono fra 
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i più preziosi e fra i meglio conservati che 
io mi conosca: da ammirarsi specialmente 
quelli del soffitto della sala dove campeggia 
tra un leggiadro svolazzo di putti tiepole- 
schi lo stemma Venier; e gli altri della 
stanza d’angolo, portanti ancora traccie di 
dorature, che contornano con mille linee e 
cornici e rabeschi un affresco delicatamente 
sbiadito come una rosa appassita. Le pareti 
di questa stanza devevano certamente essere 
ricoperte di stoffa — damasco o lampasso — 
mentire quelle del tinello sono anch'esse de- 
corate a siucchi: qui pure sul soffitto vi è 
un piccolo affresco e gli stucchi ricordano 
con figurazioni colorate di uccelli e di frutta 
l’uso a cui quesia sianza era destinata; ma- 
gnifico è il caminetto di marmo ben sago- 
mato il quale regge uno specchio incastrato 
nel muro e assai curiosi due grandi armadi 
d’angolo in palissandro, uno dei quali na- 
sconde una porta segreta che permette di 
uscire sulla scala senza passare per la sa- 
letta d’ingresso. La stanza di fronte è mu- 
nita di un diagò, specie di poggiolo in ferro 
battuto, decorato dello stemma Venier, tutto 
chiuso da vetri, che si protende sul Ponte 


dei Baretteri e dove si può osservare senza 
esser visti la gente che passa e che, preoc- 
cupata nel salire o nello scendere i gradini, 
non pensa ad alzare gli occhi. Che posto 
magnifico di osservazione doveva essere que- 
sto durante il Carnevale, fra il tripudio delle 
maschere o in occasione delle feste per l’in- 
gresso di qualche Procuratore, quando sì 
usava che i negozii delle Mercerie espo- 
nessero a gara le loro mercanzie migliori! 

Com'è strano il destino delle cose umane! 
Il casino Venier, dopo avere ospitato per 
molti anni lo studio di un notaro ed es- 
sere per molti altri anni rimasto chiuso, è 
stato recentemente occupato dall’Opera di 
Soccorso alle Chiese rovinate dalla guerra; e 
là dove un tempo si riunivano le damine in- 
cipriate e i brillanti cavalieri intorno alle 
mense imbandite o ai tavolini da gioco, e 
dove più tardi echeggiavano le fredde, ste- 
reotipate formule giuridiche, si svolge ora 
la febbrile attività di un pio Sacerdote e dei 
suoi degni collaboratori che, animati dal- 
l’amore per la Religione e per la Patria, de- 
dicano tutte le loro forze ad un’opera santa 
e benefica. 


ALDO RAVÀ. 


BRONZI VENETI DEL RINASCIMENTO NEL MUSEO DELL’ETÀ 


CRISTIANA A BRESCIA. 


L’industria dei piccoli bronzi, intesa ad 
ornare con le squisite decoratività dei putti, 
delle figure e scene mitologiche, delle fo- 
glie, e dei frutti, oggetti d’ornamento e di 
uso comune, ch’ebbe per centro Padova, do- 
ve prese sviluppo a partire da Donatello, 
e di dove si diffuse per le città del dominio 


veneziano, ebbe a Brescia nel Rinascimento 
una diffusione larghissima. La testimoniano 
ancor oggi esemplari numerosi — statuette, 
candelabri, battenti di porte, campanelli, ca- 
lamai, mortai, ornati varii — che si conser- 
vano, destinati ancora in gran parte all’uso 
per il quale furono fatti, nelle chiese e 
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presso varie famiglie private. In maggior 
numero queste testimonianze oggi sono rac- 
colte nel Museo dell’Età Cristiana dove sono 
conservate le collezioni di medaglie, di 
placchette, di bronzi formate verso la metà 
del Settecento dal Cardinale Quirini, e nei 
primi decenni del secolo scorso da Camillo 
Brozzoni e dal conte Leopardo Martinengo 
da Barco; e dove s'alza il Mausoleo a Mar- 
cantonio Martinengo, morto di ferite al ser- 
vizio della Repubblica di Venezia nel 1526, 
ancora ornato, per gran parte, dei suoi bron- 
zi bellissimi sullo stile delle opere ritenute 
del Moderno. 

Un elenco delle placchette fu dato da 
P. Rizzini nel 1889 in appendice ai Com- 
mentarî dell'Ateneo di scienze, lettere ed 
arti di Brescia, un altro elenco, assai sobrio, 
dei bronzi fu pubblicato dallo stesso Riz- 
zini nel 1915. Questi lavori non impedi- 
scono certo che ancora sulle trecentocin- 
quanta placchette e sui duecentoventidue 
bronzi ogni indagine critica possa eserci- 
tarsi con la maggiore larghezza. E l’inte- 
resse che, specialmente, dagli studiosi stra: 
nieri si dimostra per queste care e sincere 
forme d’arte ci fa arditi di presentare un 
piccolo gruppo di bronzi veneti scelti tra i 
più belli della raccolta con qualche osserva- 
zione che valga a dar luce ai diversi pezzi. 

Per la evidente derivazione donatelliana, 
un piccolo putto ignudo, con i capelli sciolti 
sulle spalle, un po’ grave nelle linee non 
ripassate al cesello, lieto di una bella pa- 
tina color rame ossidato, fermato su una 
piastrina discoidale, si può ricollegare a 
varii putti usciti dalla fantasia del maestro 
e tanto imitati dai suoi seguaci. 

La serie di opere della raccolta bresciana 
che andrebbe attribuita ad Andrea Briosco 


‘VSSHHILVS :0IDDIY TI OLLIA 09SOINE ‘V IO VIONOS ‘ONILVS *0IDDIX TI OLLAIG 0DSOLIHE ‘V IO VTONDS 


(che la moda non ha screditato ancora come 
il Moderno), ove si accettassero i frequenti 
giudizi dei raccoglitori, sarebbe, assai nu- 
merosa. Ci sembra meglio limitarsi a consi- 
derare quattro bronzi ,di cui due almeno ci 
sembrano da ritenere certi di questo singo- 
lare artista, che ritrovò, attraverso il Bellano 
e Bertoldo, le squisite eleganze di alcune 
opere di Donatello stesso. Per la compiuta 
riuscita della fusione e per la calda patina 
rossastra l’esemplare di satiressa ignuda che 
regge un bocciuolo da candeliere con la de- 
stra e che si stringe vicino un satiretto, è 
veramente notevole. È fermato su un disco 
dove non è traccia che siano mai stati fissati 
la conchiglia, ad uso di calamaio, e il sati- 
retto giacente che si ritrovano in altri esem- 
plari ). Gli fa quasi di riscontro un ricco 
calamaio con una figura di satiro seduto 
con le gambe incrociate presso un vaso emi- 
sferico dai fianchi baccellati e muniti di 
anse, che ha sul coperchio una piccola fi- 
gura di donna velata. II satiro appoggia alla 
coscia sinistra una conchiglia. Per base, il 
calamaio ha una lastra di marmo nero chiaz- 
zato di bianco. Una simile figura di satiro, 
uguale nella modellazione della testa e del 
busto, curato con una sapienza attenta e 
sicura, è nella collezione Carrand al Museo 
Nazionale di Firenze ‘2, ed evidentemente è 
pure parte di un calamaio. 

Le forme del Riecio più vive di grazia 
decorativa, che fanno ripensare le orna- 
mentazioni squisite del bel vaso di bronzo 
di Modena, già a lungo ritenuto di Asca- 
nio Mai 8), si presentano in due campa- 
nelli, di rilievo bellissimo. L’uno, alto 166 
mm., è sormontato da una statuetta di San 
Pietro, seduto su un globo, che stringe sulla 
coscia un nastro dov'è inciso: Et Erit Tan- 
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dem. Sui fianchi, nella fascia centrale, stret- 
ta da due minori fasce con ornati di foglie 
d’acanto e di fiori di papavero alternati, e 
con rosoni chiusi in circoli di foglie d’acanto, 
girano due donne alate ignude che svol. 
gono uno stendardo e trascinano ciascuna 
un putto tra i viluppi araldici di due stemmi 
gentilizii. L'altro ‘#, svolge, sotto un giro di 
foglie d’acanto a raggera, le movenze leggere 
di quattro putti intenti ad appendere due 
stemmi a un mascherone. Viluppi di nastri 
comprendono i putti vestiti di un colobium 
classico: mascheroni con appesi mazzi di 
fiori dividono il campo. Sul labbro corre 
un fregio di tralci e di foglie. 

Da Tullio Lombardi derivano due figure 
di diretta imitazione classica. Il Venturi © 
chiamò « stucchevole » il classicismo di que- 
sto artista che non appena, dopo il 1495, 
libero dalla tutela paterna si fece « sempre 
più materiale, vuoto, noioso ». In fondo il 
giudizio è giusto. Potrebbero indurci a tem- 
perarlo qualche poco le figure di Bacco e 
Diana della Collezione estense di Vienna 
così intense di passione, alcuni bronzi suoi 
e queste due figurine. La prima, la più nota, 
si crede intesa a rappresentare la dea An- 
gerona, l’imagine della quale era posta nella 
Curia occuleia, al di sopra della dea Vo- 
lupia, e il nome della quale, secondo Ma- 
crobio era il nome segreto di Roma, che 
non si poteva pronunciare per non rivelarlo 
ai nemici; ed è questo segreto che la dea 
comanda col gesto. Suggerita nella sua idea- 
zione da qualche statua classica ha tutta la 
grazia, la compostezza severa di un bronzo 
romano. 

La seconda figura, anch'essa di derivazio- 
ne classica, ci sembra del tutto ricollegarsi, 
per l'esecuzione, per il modo di trattare il 
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bronzo, alla prima. La figura di donna, se- 
duta su una roccia, snella e fine nel paluda- 
mento che la ricopre, lasciando scoperta una 
spalla, è modellata con la più convinta esat- 
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tezza. Restiamo nell’imitazione di figure mi- 
tologiche con un bel satiro che cammina 
snello recando un tirso, inebriato dal canto 
che gli sale nella bocca aperta e che ci sem- 


ALESSANDRO VITTORIA: GIOVE E NETTUNO. 


MANIERA DI ALES. 
SANDRO VITTORIA 


SATURNO. 


bra di poter ritenere della stessa mano del 
Padovano che fece i due satiri danzanti della 
collezione estense o il Marsia del Kunsthi- 
storisches Museum di Vienna ritenuti di 
bottega del Riccio ‘9. 

Lo stesso spirito d’imitazione classica è 
in due statuette con Giove e Nettuno che 
si fanno riscontro, e che ci sembra di poter 
ritenere di Alessandro Vittoria: le patine 
del colore di rame ossidato danno rilievo 
alle muscolature potenti delle due divinità. 


Esemplari simili non sono infrequenti. Ma 


quelli del Museo Correr di Venezia, quelli 
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della raccolta dell’Hofmuseum di Vienna ed 
altri ci sembrano privi della scioltezza 
severa e aggraziata che in questi si presenta 
viva. Sì che non ci sembra di andar lon- 
tani dal vero supponendo che questi esem- 
plari bresciani siano originali del Vittoria, 
il quale, d’altra parte, per Brescia ebbe a 
condurre varie opere ), Una figuretta di Sa- 
turno, coperta di una densa patina nera, e 
della quale non ci è dato di conoscere diret- 
tamente altri esemplari, deve riannodarsi a 
questa produzione. Per quanto non celi la 
sua vicinanza con alcune opere del Sansovi- 


NICCOLO” ROC. 
CATAGLIATA. 


PUTTI MUSI. 
CANTI. 


no (per esempio con le figurine di profeti 
nella porta della Sacrestia di San Marco), 
pure ci pare doverla riferire più esattamente 
alla seuola dello scultore trentino. Dal quale 
non ci allontaniamo certo molto con la sta- 
tuetta di un Atlante, cinto da una larga fascia 
alle reni che si muove in un atto stanco, con 
i muscoli dolorosi, reggendo sul capo un pic- 
colo piedestallo dal quale s’alzano, divergen- 
do, due corni d’abbondanza le cui estremità 
costituiscono i bocciuoli per deporre le can- 
dele. Il museo ne possiede due esemplari, 
lievemente diversi d’altezza, di uguale patina 


scura. Autore di questi è forse quel Gerola- 
mo Campagna veronese, scultore e plastica- 
tore (1552 a Verona - 1623 a Venezia) del 
quale si conosce un numeroso popolo di si- 
mili figurette aggraziate, fini, robuste. E spe- 
cialmente ci confortano nell’attribuzione le 
figure di giovani ginocchioni che reggono 
una conchiglia dei quali si conoscono varî 
esemplari e che ripetono le forme ignude 
di due angioli che piangono sul corpo del 
Cristo in un altare di S. Giuliano in Vene- 
zia che il Campagna fece nel 1595, e dell’an- 
gelo che regge un candeliere nella chiesa 
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ATLANTE 


del Carmine pure a Venezia. 

E torniamo a vedere figurine di putti: 
due piccole statutette che fermano l’atteg- 
giamento di due genietti, putti alati e ignudi 
che cantano e suonano: l’uno ha un vio- 
loncello che tiene appeso ad armacollo con 
una cinghia; l’altro suona un violino. Una 
patina nerastra, lucida copre le lievi masse 
segnate in un impasto un po’ pesante dove 
l’ispirazione di Donatello, passata attraverso 
al Vittoria, è diventata quasi irriconoscibile. 
Crediamo di poter fare per questi il nome 
di Niccolò Roccatagliata e di poter farli 
rientrare nella bellissima serie di angioli 
musicanti conservati nella collezione estense 
di Vienna. Come per quelli di Vienna si 
posson ripetere i ragionamenti fatti dal Pla- 
niscig per identificarli. I facili riavvicina- 
menti con i putti ornamentali che sosten- 
gono i candelabri di S. Giorgio Maggiore, 
del 1598, segnano tutte le caratteristiche 
della fronte alta, dei riccioli folti, del globo 
sporgente dell’occhio, delle estremità grevi 
e pesanti, e di quella franchezza di tocco 
che già aveva notato il Soprani in lode di 
questo artista e dei suoi figli circa i lavori 
che avevan condotto a Venezia ‘). 

Putti di questa maniera sono assai fre- 
quenti nelle diverse raccolte mossi nei più 
diversi atteggiamenti 019, In Italia mette con- 
to di ricordare gli esemplari del Palazzo Du- 
cale di Venezia, del Museo Civico di Padova. 

E da ultimo guardiamo qualche calamaio. 
Non di forme eccezionalmente svariate, co- 
me se ne usaron tanto allora, e come nem- 
meno sono infrequenti nelle più ricche rac- 
colte, e che vanno dalle figure fantastiche 
di draghi dal viso umano (e due bellissimi 
sono anche a Brescia) a complessi e diffi- 
cili monumenti architettonici. Di questi ne 
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presentiamo uno dove tre putti ignudi se- 
duti su delfini che tengono aggiogati e mi- 
nacciano con verghe levate, sono curvi sotto 
una enorme conchiglia bivalve sormontata 
da una statuina di guerriero. A reggere la 
macchina c’è un piedestallo triangolare tutto 
ornato di fregi e alzato da zampe di leone. 
Del principio del Cinquecento il calamaio 
rientra nella serie di oggetti che valevano 
a porre sul tavolino di signori, di negozianti 
e di letterati una squisita nota d’arte. E par- 
ticolarmente gentili sono le forme di altri 
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cinque piccoli e modesti: dei quali il più 
bello, con tre putti che sostengono faticosa- 
mente un disco su cui poggia un vaso emi- 
sferico ornato da teste di leoni con anelli 
in bocca, sembra riattaccarsi alla produzio- 
ne di imitatori di Donatello; gli altri, da 
quello a forma lenticolare, sostenuto da tre 
piedi, tutto ornato a bassorilievo di figure 
mitologiche con forme che ricordano quelle 
di Bartolomeo Melioli, a quello che forma il 
vaso con tre teste bovine separate da ma- 
schere di putti, al frammento formato da 


un cerchio sostenuto dalle ali di arpie, al- 
l’ultimo con un leoncino armato di spada 
che poggia il piede su un cratere ornato di 
maschere sceniche, sono esempii veneziani 


di quella fine. e accurata, e paziente inda- 


(1) Uno dei più completi è quello della collezione 
Estense di Vienna che è disposto su un basamento trian- 
golare, manca però del bocciuolo del candeliere, v. PLA- 
NISCIG, Die estensische Kunstsammlung, Vienna, 1919, I, 
n. 185, pagg. 122-123. L’esemplare del Kaiser Friedrich 
Museum di Berlino manca della conchiglia, Kat. Gold. 
schmidt, n. 59. La Collezione di Guido da Rhò a Vienna 
ha un esemplare uscito dall’officina del Riccio, v. BRAUN, 


SCUOLA VENEZIANA PRIMA META”, 
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gine che dava un significato ornamentale 
alle cose più vicine alla vita solita nel pri- 
mo Cinquecento. 

GIORGIO NICODEMI. 


Die Sammlung Guido von Rhò, Tav. V. Gli esemplari del 
Ryksmuseum di Amsterdam e del Kunsthistorisches Hof- 
museum di Vienna hanno leggere varianti. 

(2) GERSPACH. La Collection Carrand, in Les Arts, 
1904792765: 

(3) R. Gallerie e Medaglieri estensi in Modena, in Le 
Gallerie Italiane, I, 1894, p. 48. 

(4) Un esemplare del tutto simile al nostro con una 


475 


statuetta di divinità marina, aggiunta posteriormente, è 
nella collezione Carrand. (Gerspachi art. cit. p. 2). L’esem- 
plare di Brescia non lascia sospettare che mai vi sia stata 
sovrapposta una qualsiasi figura. 

(5) A. VENTURI, Storia dell'Arte, VI, pagg. 1096-1097. 

(6) Intorno a simili satiri si vegga il Cat. della Colle- 
zione Martin Le Roi di Parigi, III. Tav. VII, n. 11; In 
v. SCHLOSSER, Verke der Kleinplastik, I, Tav. VI, p. 4; 
L. PLANISCIG, op. cit. I, n. 194-195, .Cat.. Goldschmidt 
del K. F. Museum di Berlino, n. .79, ece. 

(7) Catalogo del Museo Correr, 1899, p. 127: L. PLA- 
NISCIG, op. cit. nn. 196-197. BRAUN, Cat. cit. della Col- 
lezione Guido von Rhò a Vienna, Tav. XXV, Cat. della 
Vendita Lepke di Berlino, 1917; Cat. Goldsmidit, cit. n. 28, 
SCHLOSSER, op. cit. I, Tav. XIX. La vicinanza al Vit- 
toria di questi pezzi è provata dalle due figure di S. Gi- 
rolamo ai Frari, e di S. Antonio Abate in S. Francesco 
della Vigna a Venezia. 

(8) Per il Duomo vecchio di Brescia fece tre grandi, 


nobilissime statue in marmo della Fede, della Carità, e 
un Salvatore che ornavano il sepolcro del vescovo Bol. 
lani. CHIZZOLA, Le pitture e sculture di Brescia, 1760, 
p. 2. Al Museo dell’Età Cristiana è conservato un suo 
busto: in bronzo, d’ignoto personaggio, e qualche terra- 
cotta; altre opere compì il Vittoria per decorazioni di 
palazzi. 

(9) Un esemplare è a Berlino al Kaiser Friedrich Mu- 
seum, v. Cat. Goldschmidt n. 232, e BODE, Renaissance- 
Austellung, Berlin, 1898, Tav. XXXII, n. 1-2; il Bode, 
Bronzestatuetten, II, Tav. CLXII riproduce un esemplare 
dell’ Oyford Ashmolean Museum. La collezione Estense 
di Vienna, L. PLANISCIG, op. cit. nn. 202-203, ricca 
dei bronzi del Cataio, ne possiede due fra i più belli, 

(10) L. PLANISCIG, op. cit. nn. 215-221. Le dimen- 
sioni non sono nemmeno molto diverse, v. ZANOTTO, 
Guida di Venezia, p. 623. R. SOPRANI, Vite di pittori, 
scultori, architetti genovesi, ediz. II, curata da C. G. Ratti, 
vol. I. Genova, 1767, pag. 354. 


ALCUNI ACQUARELLI INEDITI DI THOMAS ROWLANDSON. 


« Dans la caricature bien plus que. dans 
les autres branches de l’art, il existe deux 
sortes d’oeuvres différentes et presque con- 
traires. Celles-ci ne valent que par le fait 
qu’elles représentent. Elles ont droit sans 
doute à l’attenttion de l’historien, de l’ar- 
chèologue et méme du philosophe; elles 
doivent prendre leur rang dans les archives 
nationales, dans les registres biographiques 
de la pensée humaine. Comme les feuilles 
volantes du journalisme, elles disparaissent 
emportées par le souffle incessant qui en 
amène de nuovelles; mais les autres, con- 
tiennent ùn élément mystérieux, durable, 
éternel, qui les recommande à l’attention 
des artistes. Chose curieuse et vraiment di: 
gne d’attention que l’introduction de cet élé- 
ment insaisissable du beau jusque dans les 


oeuvres destinées à représenter à l’homme 
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sa propre laideur morale et phisique! Et 
chose non moins mystérieuse, ce spectaele 
lamentable excite en lui une hilarité immor- 
telle e incorrigible! » . 

Nessuna introduzione migliore di queste 
parole di Baudelaire a presentare alcuni 
acquarelli inediti di quel grande caricatu- 
rista che fu l’inglese Thomas Rowlandson. 
Perchè notando come la caricatura per so- 
pravvivere debba contare sulle intrinseche 
qualità del disegno, più che sul felice spun- 
to comico, mettono in luce il ripetersi per 
essa di un pericolo comune a tutte le arti. 
Quello cioè che gli elementi concettuali pre- 
valgano sui figurativi. 

Ed è facile intuirne la ragione. La ca- 
ricatura ha lo scopo di sintetizzare in una 
immagine persuasiva a colpo d’occhio tutto 
un ragionamento, di concretare tutta una 
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astrazione. Per questo ricorre a ravvicina- 
menti impensati e impressionanti. trasforma 
in simboli le figure e le circonda di attri- 
buti significativi. « Elle donne, come dice 
La Sizeranne, l’aspect d'un homme à une 
théorie. d'une femme à une nation. Elle 
met des favoris à une Loi, des moustaches 
à une Responsabilité, des bigoudis à une 
Constitution ‘2’ ». Trascinata così a sotto- 
mettere continuamente gli aspetti della real- 
tà alle esigenze del pensiero, non v'è da me- 
ravigliare se tende per lo più a trasformarsi 
in una specie di scrittura figurata, priva di 
reali meriti artistici e però fugace, caduca, 
quanto gli avvenimenti che sferza. 

Ora, l’unico modo di metterla al riparo 
da siffatto rischio, è di farle trovare la pro- 
pria salvezza nei suoi stessi mezzi anzichè 
nel soggetto esterno. Per intenderci, come 
alla musica non è dal libretto che deriva 
la comicità, ma dall’associazione delle note, 
dalla scelta dei ritmi, dall'impiego degli stru- 
menti e delle voci, così alle arti figura- 
tive il senso caricaturale deve derivare dal- 
l'umorismo dell’osservazione, dalla bizzar- 
ria dell’arabesco, dallo spirito del tratto. 

Ed è in virtù di questo dono che le vi- 
gnette burlesche dei papiri egiziani, le fi- 
gurine comiche dell’antichità greco romana, 
certi rilievi sugli stalli e i portali delle cat- 
tedrali. i disegni grotteschi di Leonardo, i 
quadri di Breughel le Dròle, le stampe di 
Callot, di Hogarth, di Goya, gli acquarelli 
di Daumier hanno sopravvissuto al mutare 
delle epoche. delle razze, dei gusti, per giun- 
gere sino a noi e suscitare oggi ancora il riso. 

Fra codeste opere immortali appunto van- 
no messe quelle di Rowlandson. Perchè in 
loro vi è una scioltezza di mano e una ge- 


nerosità di fantasia mirabili. Nessuna timi- 
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dità, nessun pressapoco. I contorni grassi 
definiscono le forme con risolutezza, carat- 
terizzano i tipi, schizzano pose in rapida 
azione, e le ombre anch'esse pastose, suc- 
cose, fanno dovunque circolare l’aria, la 
luce. Tutto è detto con sincerità che rifugge 
dai mezzi termini, e dai sottintesi. Le mani 
se afferrano qualcosa, la stringono bene in 
pugno, le bocche se ridono, si spalancano 
senza economia, il benessere diventa pan- 
tagruelica abbondanza, la squadratura dei 
corpi massiccia pinguedine, i gruppi folla, 
la folla tumulto. Questa tendenza a parlare 
alto, chiaro, sonoro, ad arrivare in ogni ar- 
gomento all’estremo, ad un estremo ottimi- 
stico e gioviale, è la caratteristica dell’arte 
di Rowlandson. Arte che naturalmente non 
conobbe quindi i bisticci, le stillate con- 
cettosità, l’addensamento freddo di dettagli 
allegorici da Hogarth resi tradizionali nella 
caricatura inglese, e che si esercitò piutto- 
sto in una spregiudicata rappresentazione 
della società del tempo, ricavando ogni co- 
micità dal modo come rendeva le cose senza 
proporsi alcun fine morale. « Là où Hogarth 
fronce les sourcils, Rowlandson hausse les 
épaules, sourit et passe. Sa morale est exa- 
ctement celle de nos anciens comiques: 
dégoùt du vice quand il est vieux, laid, 
sordide; universelle indulgence pour tout 
ce qui est jeune, gracieux, aimant et gal, 
C'est une morale qui prend parti pour les 
servantes contre les maîtresses, pour les fils 
contre les pères, pour les debiteurs contre 
les créancers, pour tous les révoltés contre 
toutes les lois »3). 

Questa concezione della vita rispondeva 
del resto a quella che fu l’esistenza stessa 
di Rowlandson: esistenza da gaudente in 
cerca sempre d’avventure, capace di passare 
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trentasei ore continue al gioco e di per- 
dervi una fortuna, scavezzacollo e pure one- 
sto, pieno di fervore e di fede nel proprio 
lavoro. « Faccio delle follie, soleva dire, ra 
qui, e alzava la sua penna, qui ho la mia 
risorsa »). Ed era vero. Fiorito tra il 1756 
e il 1825 in una età di grandi lotte poli- 
tiche e di grandi mutamenti sociali, nel mo- 
mento del massimo sviluppo per la carica- 
tura, che allora rispondeva a molti dei bi- 
sogni soddisfatti oggi dai giornali, compose 
circa diecimila tra disegni, acquarelli, stam- 
pe e illustrazioni, trattando con eguale mae- 
stria la figura, il paesaggio, la marina e gli 
animali. 

Reynolds osava confrontare la sua mano 


ROWLANDSON: L’ ESISTENZA ASSICURATA 
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a quella di Rubens; ma forse più giusta- 
mente Huysmans lo ha ravvicinato ai giap- 
ponesi della così detta scuola popolare. Col 
tempo tanta fama è ancora cresciuta. Al di 
sopra di Gillray, di Bunbury, di Cruikshank 
per dire solo dei maggiori, anche al disopra 
di Hogarth per certi aspetti, egli appare 
ormai il massimo dei caricaturisti inglesi; 
il meno insulare, il meno puritano, il più 
libero di preoccupazioni didascaliche, il più 
artista. E data l’importanza nazionale della 
caricatura in Inghilterra ben a ragione nel 
nuovo ordinamento della Tate Gallery a 
museo ragionato dell’arte inglese, la sua 
presenza è reclamata dai competenti, ac- 
canto a Gainsborough e a Turner. 
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II. 


Ma veniamo senz’altro agli acquarelli 
che la cortesia del loro proprietario C. K. 
Norman Esq., fine collezionista inglese sta- 
bilito in una bella villa fiesolana, permette 
di riprodurre per la prima volta su Dedalo. 
Essi fanno parte di una numerosissima rac- 
colta di acquarelli e stampe di Rowlandson 
messa insieme nel primo quarto dell’otto- 
cento da Francis Gregg nonno materno del 


Norman. Quanto forma il particolare inte- 
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resse di questi acquarelli, è che di essi non 
esiste la corrispondente incisione, come è 
per quasi tutti quelli di Rowlandson, il quale 
prima d’attaccare il rame, buttava giù uno 
schizzo destinato a servirgli di guida. Nè 
di essi si ha menzione nei dotti ed esau- 
rienti volumi che Grego ‘ ha dedicato al 
maestro inglese. Si tratta quindi di origi- 
nali sino ad ora sconosciuti. 

1.° A meeting of creditors. Un’adunanza 
di creditori. Stanno seduti i creditori com- 


pulsando libri, conti e rivolgendo minac- 


ciosi interrogativi al debitore che, confuso. 
abbattuto, si appoggia al tavolo, mentre un 
domestico con fare compassionevole gli pre- 
para un cordiale. Il colore predominante è 
un azzurro verdognolo; qualche tono ros- 
siccio nei vestiti; nel resto leggere tinteg- 
giature all’inchiostro di china. Notevole è 
il contrasto tra l’elegante raffinatezza del 
giovan debitore e la volgare pesantezza dei 
creditori, tra i quali quello a destra che 


ROWLANDSON: IL VALLETTO 
COLL. NORMAN, FIRENZE. 


sembra raccogliere le sue forze per alzarsi 
e sbottare in una invettiva, ripete felice- 
mente un tipo frequente nell’arte di Row- 
landson. Ma il pregio maggiore dell’opera 
consiste nella semplicità con la quale il 
centro della composizione viene riportato 
a sinistra. Ivi l’ombra e i tratti vigorosi che 
rialzano la spalla del debitore, facendo uno 
spicco netto sul fondo chiaro del muro, 
mettono a punto le distanze prospettiche 
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e danno stabilità all’effetto totale. Solo un 
disegnatore di prim’ordine può così d’un 
colpo risolvere e unificare un complesso 
d’analisi per sè stesse staccate. 

2.° The living obtained. L’esistenza as- 
sicurata. Titolo un po’ oscuro e che fa sup- 
porre trattarsi d’una bevuta tra amici, a 
uno dei quali sia toccata la fortuna di un 
buon impiego. Questi ora si lascia andare 
ad uno sbadiglio di soddisfazione che lo fa 
sussultare e gli fa versare il contenuto dal 
bicchiere, mentre l’altro guarda con aria 
stupita e scandolezzata. Ma cosa importa il 
soggetto? L'importante è che le attitudini 
sono rese con una libertà e una modernità 
di tocco degne di Daumier o dei più grandi 
improvvisatori. Non una linea più del ne- 
cessario. Eppure v'è tutto: scorcio diffici- 
lissimo delle gambe aperte, abbandono della 
persona sulla sedia e persino senza alcun 
accenno del fondo, senso dell'ambiente con 
quelle quattro pennellate d’ombra. Vien 
fatto di ripensare agli episodi che si nar- 
rano dell’ instancabile prontezza con la qua- 
le Rowlandson coglieva dal vero, neppu- 
re retrocedendo dinanzi allo spettacolo 
della sofferenza e della morte, figure e si- 
tuazioni. 

3.° The murder. L'assassinio. Firmato e 
datato 1790. Questo è invece certamente il 
frutto d’una fantasticheria. Tutto lo dice: 
il fondo approssimativo, l’incertezza nell’ef- 
fetto luminoso, la convenzionalità del co- 
lore, pesto, livido. Eppure quanta efficacia 
drammatica! L’uccisore inferta una rasoiata 
facendo la barba, si affretta a rubare i sac- 
chi d’oro dalla cassa forte e a cacciarseli 
sotto l’ascella, senza perder di vista la vit- 
tima che, con la salvietta ancora annodata 


intorno al collo reciso, tira gli ultimi tratti; 
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i libri aperti dicono un quieto lavoro in- 
terrotto, la porta semiaperta indica la via 
della fuga. Composizione letteraria, narra- 
tiva se si vuole, ma ove è concentrata con 
naturalezza, non piccolo merito, tutta una 
concatenazione di fatti. 

4.° The valet. Il valletto. Anche qui non 
si direbbe d’essr dinanzi ad una scena colta 
sul vivo. Vi è poca unità nell’aggruppamen- 
to, ed una certa mancanza di freschezza 
nel tratto e nel colore. L'interesse dell’au- 
tore sembra si sia concentrato tutto nel dif- 
ferenziare e opporre due tipi di domestici. 
Il francese azzimato, che s’estasia nel par- 
lare con gesti ricercati sin nella posa delle 
mani, l’inglese sgraziato che ascolta con at- 
tonita ammirazione e non sa come reggere 
la tazzina del caffè. È un esempio, un buon 
esempio dello studio dei contrasti allora in 
voga. Nulla più. 

5.° The quarrel. Il litigio. Con questo ac- 
quarello si rientra a contatto con la pro- 
duzione migliore di Rowlandson. A comin- 
ciare dalla disposizione piramidale del grup- 
po, a finire al segno fluido, spontaneo, di 
getto, tutto è d’un gusto squisito, freschis- 
simo. Anche il colore che dà un vivo 
incarnato alle guancie della dama, le in- 
dora i capelli, sindugia in un bel rosso 
mattone nella giubba del cavaliere. E con 
che fine malizioso, petulante sorriso di sod- 
disfazione nel pregustare la vicina riconci- 
liazione, questi tenta con la spalla e con 
la testa quella, ancora corrucciata eppur vi- 
cina a cedere! Tale sfumatura di psicologia 
galante è resa con una arguta discrezione, 
che corrisponde mirabilmente al capriccio 
rapido dell’arabesco, nelle vesti, nelle ac- 
conciature, nelle sedie. 

6.° The return from St. Jams after the 
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honour of Knighthood. Il ritorno da St. Ja- 
mes dopo l’investitura a cavaliere. Questo 
acquarello è stato già riprodotto ‘, ma è 
tanto significativo e di tanta attualità che 
val la pena di diffonderne la conoscenza. Il 
neo cavaliere, che ha tutta l’aria di un pesce- 
cang dei suoi tempi, tronfio e goffo, esce 
dal /palanchino, di cui uno dei portatori 
solleva la copertura, mentre un servo s’in- 
china cerimonioso, e due dame non meno 
pescecanessé all’abito e alle movenze gli ven- 
gono incontro esultanti. Tutto quello che 
Rowlandson poteva in fatto di comicità nel- 
l'osservazione e nel tocco è in questo» pic- 
colo capolavoro. Ove non si saprebbe se più 
lodare il carattere ebete e presuntuoso im- 
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ROWLANDSON: IL RITORNO DA ST. JAMES 
DOPO L’ INVESTITURA A CAVALIERE. 


presso al profilo del cavaliere, o la sinte- 
tica e felice disinvoltura con la quale sono 
accennati il palanchino e i portatori. 
Degli altri acquarelli che compongono la 
collezione Norman due soli, sui quali sor- 
voliamo perchè già pubblicati nell’opera 
citata dal Paston ‘9, raggiungono la bellezza 
dei sei ora descritti ‘?. I rimanenti hanno 
minor valore artistico. Resta però il loro 
valore satirico. E per intenderne la portata 
bisogna immaginarli esposti in una di quelle 
botteghe di stampe, allora numerosissime, 
dinanzi alle quali ogni mattina il popolo 
di Londra s’affollava, curioso di vedere le 
novità del giorno. Poichè dietro il lustro 
delle/Gleganti vetrine a riquadri, come si 
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usa ancora in qualche mobile, trovava posto 
di tutto: avvenimenti politici e scandali 
mondani, malignità verso la corte e irrive- 
renze verso il papa, beffe alla nemica Fran- 
cia e esaltazioni del sentimento patriottico, 
la vita miserabile e la vita libertina, le corse 
e il teatro... tutto entro i margini d’un’opera 
che per quanto modesta era sempre trattata 
con la cura e il lusso d’un oggetto d’arte. 
Chi ne aveva i mezzi entrava a comperare 
sborsando sino a molte sterline, chi non 


(1) CHARLES BAUDELAIRE - De l’essence du rire; 
nel volume: Curiosités esthétiques, ed. Calman Levy, Pa- 
rigi; pag. 360. 

(2) DE LA SIZERANNE - La caricature; nel volume: 
Le miroir de la vie, ed. Hachette, Parigi; pag. 139. 

(3) AUGUSTIN FILON . La caricature en Angleterre, 
ed. Hachette, Parigi; pagg. 128-129. 

(4) JOSEPH GREGO - Rowlandson the caricaturist, 
ed. Chatto and Windus, Londra. 


poteva permettersi tanto, prendeva in affitto 
per pochi spiccioli una cartella con un as- 
sortimento di prove, gli altri, i poveri, guar- 
davano e motteggiavano. Così l’idea germo- 
gliata nel cervello di un artista di spirito, 
girava di bocca in bocca e orientava, fa- 
cendola divertire, l’opinione pubblica. 
Tempo felice che invece degli articoli di 
fondo aveva i disegni d’un Rowlandson! 


ANTONIO MARAINI. 


(5) GEORGE PASTON - Social caricature in the 
eighteenth century, ed. Methuen, Londra; pag. 30. 

(6) Sono precisamente: The french coffee House (il 
caffè francese) e Starving poet and publisher (Il poeta 
affamato e l’editore), pag. 1 e 30. 

(7) Lo stile fa ritenere che siano stati eseguiti nella 
prima maturità dell’artista. 


COMMENTI. 


L’amore e lo studio della nostra ARTE PAESANA che, 
morto Lamberto Loria, sembravano spenti, si riaccendono 
in molte parti d’Italia, massime per merito di artisti. Ita- 
liani delle più lontane e diverse regioni della penisola 
si sono con la guerra conosciuti da vicino, hanno patito 
insieme, hanno sperato insieme; si sono confidati le loro 
pene, le angustie e le gioie delle loro famiglie lontane, 
gli usi dei loro paesi e del loro lavoro, magari i riti più 
segreti della loro cucina casalinga. Lo studio di Piero 
Jahier sull’« Arte alpina » pubblicato nel secondo fasci- 
colo di questa rivista, ha già rivelato con commossa espe- 
rienza questo gran contributo della guerra all’etnografia 
italiana. Una circolare di Arduino Colassanti, appena no- 
minato direttore generale delle antichità e Belle Arti, ha 
chiesto ai sovrintendenti, direttori, ispettori delle regie 
gallerie, e agli artisti e agli studenti d’arte, di mettersi 
a raccogliere con metodo questi documenti d’arte paesana 
che si fanno sempre più rari, e che nel Friuli, dopo l’in- 
vasione, sono scomparsi. A Roma, le raccolte Loria, dopo 
il 1911 abbandonate ai topi nei sotterranei del palazzo 
delle Belle Arti in valle Giulia, sono state, per le cure di 
Giovanni Ferri, esposte addirittura sul Palatino a villa 
Mills. Adesso quattro imprese si annunciano a pro” del. 
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l’arte paesana, lodevoli tutte e quattro. S'è cioè fondata 
una società « Lares » che riprende il nome del bollettino 
etnografico di Lamberto Loria e che si propone di riatti- 
vare le industrie d’arte paesana più originali e più vicine 
a morire, di coordinare quelle ancòra vivaci e prospere, 
di farle conoscere al gran pubblico delle città, in Italia 
e all’estero, con esposizioni frequenti; e gl’iniziatori di 
questa società sono Antonio Maraini e Francesco Baldas- 
seroni, A Vicenza la Società «Il Manipolo » dopo la for- 
tunata prova della mostra d’arte italiana tenuta lo Scorso 
settembre, vuole per l’autunno 1921 preparare urna grande 
esposizione dell’arte paesana di tutte le Venezie, dall'1. 
stria al Trentino. A Forlì, per la primavera anche del 
1921, si annuncia un’esposizione etnografica di tutta la 
Romagna, e il programma opportunamente ripete le 
divisioni e le norme seritte dal Loria e dal Baldasseroni 
per l’esposizione etnografica che si tenne nel 1911 in Roma 
a piazza d’Armi. Infine l’animosa società editrice la 
«Fionda » lancia da Roma la promessa di dieci volumi 
(Varte del pastore, l’arte del vasajo, l’arte del legno, l’arte 
del fabbro, l’arte tessile, l’arte dei merletti, l’architettura 
rustica, l’arte dell’oreficeria, l’arte religiosa, le arti mi- 
nori) diretti da Adolfo de Carolis e da Raffaele Corso 


485 


che insegna etnografia nell’Università romana; e annuncia 
anch'essa l’istituzione di una « Bottega d’arte popolare » 
per la quale bottega sarebbe logico che s’intendesse sù- 
bito con la società Lares così da non disperdere l’atten- 
zione e le forze in gare dannose. 

Noi non crediamo che da queste raccolte, da questi 
studii, da questi libri, come sperano Adolfo de Carolis e 
Antonio Maraini, abbia ad uscir proprio la resurrezione 
dell’intirizzita arte decorativa italiana, Per farla risorgere 
occorrono prima di tutto scuole che insegnino agli artisti 
il loro mestiere; e il governo si ostina a negarle e a 
tenere separati, alle dipendenze di due ministeri che 
reciprocamente si ignorano, gli anemici Istituti di Belle 
Arti ridotti ormai a fabbriche patentate d’insegnamenti 
di disegno per le scuole secondarie, dalle Scuole ed Istituti 
d’arté industriale. Se bastassero i modelli, tutti i palazzi, 
le chiese, i musei, le gallerie d’Italia ne offrirebbero a 
migliaia, d’ogni secolo e d’ogni uso, agli artisti. Perchè la 
società delle Industrie Femminili Italiane ha avuto, in 
questi ultimi quindici o vent’anni, tanta fortuna anche 
oltre i confini? Perchè le donne che fan trine, merletti, 
ricami, conoscono ancòra il mestiere dell’ago e dei fu- 
selli, mentre si fanno sempre più rari e meccanici e svo- 
gliati gli uomini che sappiano non solo creare un motivo 
decorativo ma scolpire o intarsiare un mobile, colorire e 
soffiare un vetro, fondere e patinare un bronzo, tingere e 
dorare un cuoio, modellare, e dipingere e cuocere una 
terracotta. E in queste arti noi che eravamo i primi in 
Europa, siamo ormai tra gli ultimi. 

Il modo di far risorgere le arti decorative ce lo insegna 
la Germania, da quando nel 1904 fondò le scuole statali 
obbligatorie d’arte decorativa. Nel 1905 queste scuole 
accoglievano già 25 mila iscritti. 

In ogni modo, per l’ardore che anima questi iniziatori, 
pei vantaggi pratici che le loro imprese possono dare agli 
artisti e artigiani paesani, per le rivelazioni d’arte nostra 
che esse potranno offrire al pubblico nostro e straniero, 
per la loro volontà di mettere finalmente l’Italia alla pari 
delle altre nazioni d'Europa, prima la Svezia, in questi 
studii e raccolte d’etnografia, tutti dobbiamo aiutare que- 
sto movimento. Dedalo l’ha fatto, fin dal principio; e 
continuerà a farlo. Pubblicheremo nei prossimi numeri 
alcuni studii di Giulio Arata sull’arte paesana sarda: casa, 
giojelli, ricami, mobili. 


Il volume di ADOLFO VENTURI su LEONARDO PIT- 
TORE, da poco uscito nella collezione degli Studi Vin- 
ciani di Roma, è così composto: 

Parte I. - Note storiche sulle pitture di Leonardo: 
raccolta e vagliatura delle notizie fondamentali che si 
hanno intorno alle pitture del Vinci: parche discussioni 
attributive. 

Parte II. - Le opere pittoriche di Leonardo: a prima 
apparenza interpretazioni delle opere pittoriche leonar- 


desche: in sostanza illustrazioni delle tavole pubblicate 
(che son seguite esattamente di numero in numero) sotto 
forma di excursus discorsivi. 

Parte III. - Regesti dell’opera pittorica di Leonardo: 
raccolta e commento (non completi) delle notizie, che 
non son potute entrare nella parte I, su pitture leonarde- 
sche conservate e perdute, autentiche e attribuite. 

Seguono 129 riproduzioni di pitture e disegni. 

Non dunque uno studio sulla personalità pittorica di 
Leonardo, ma una messa a giorno sobria, tolta la parte II 
del materiale leonardesco che è arruffato, come ognun sa, 
di mille quistioni. 

Ci sembra del tutto giusto il criterio col quale il Ven- 
turi ha proceduto alla ammissione o esclusione di opere 
dalla lista delle autentiche. Fatta eccezione per la pre- 
sunta Ginevra Benci, che il Venturi tuttavia include con 
molta incertezza e un interrogativo. 


IL MERCATO ANTIQUARIO dopo la guerra aveva 
profondamente risentito della svalutazione della nostra 
moneta, nel senso che gli stranieri con pochi soldi de’ 
loro potevan portarsi via molte belle cose delle nostre. 
La depauperazione del patrimonio artistico si era andata 
intensificando fino a un punto preoccupante. Il sottose- 
gretario delle B. A. un po’ per porre un rimedio a questo, 
un po’ per ragioni fiscali aveva nel Giugno scorso, rad- 
doppiata la tassa di esportazione, che ora va da un mi- 
nimo del 10 per cento sulle prime cinquemila lire, su su 
per prudenti scalature, a un massimo del 25. Gli esporta- 
tori hanno gridato. Protestano per la rovina del loro 
commercio, come anche ultimamente abbiamo letto. 

Quanto abbiano torto, non solo, ma quanto il nostro 
Ministero sia stato mite nella tassazione, ci viene dimo- 
strato dalla legge francese sulle esportazioni di oggetti 
d’arte ultimamente approvata. Lasciando la severità delle 
qualifiche d’«oggetto d’arte » queste sono le percentuali 
di tassa stabilite in franchi: 15 per cento fino a 5.000; 
20 per cento da 5 a 20 mila; 25 per cento da 20 in su. 
Nella quale tabella, in confronto della nostra son da lo- 
dare due cose principalmente. I passaggi risoluti da per- 
centuale a percentuale, senza tanti complimenti e delica- 
tezze di graduazioni a tutto svantaggio del fisco; e l’ele- 
vato colpire le prime cinquemila lire. Ognuno sa infatti 
che la più gran parte di roba esportata rientra in quella 
categoria; e in quella rientrano su tutto gli oggetti spic- 
cioli di ammobiliamento e di arte decorativa, che noi, 
presso cui la spoliazione dura da decenni e decenni, ab- 
biamo tanta più necessità della Francia di cercare in ogni 
modo di salvare e trattenere. Senza contare la questione 
permanente dello svilimento della lira: che al compra- 
tore straniero (la tassa si sa la paga lui) farebbe agevol. 
mente sopportare ben più rigorosi percento. Invece siamo, 
come ognun vede, addietro agli altri nel porre mano ai 
rimedi, benchè nessuno corra un pericolo eguale al nostro. 
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IMMAGINI DI FIRENZE DANTESCA. 


Nell'anno centenario dalla morte di Dan- 
te, DEDALO riunisce insieme, per porli sot- 
tocchio ai suoi lettori, i più importanti do- 
cumenti grafici che ci rimangono a rico- 
struire l’aspetto della città, qual'era quando 
l’Alighieri vi nacque e per trentasei anni 
vi fu cittadino. 

Dante si ritrovò ad un profondissimo rin- 
novamento edilizio di Firenze; appena ini- 
ziato quando l'esilio lo cacciò dall’ovile sen- 
za ritorno. Sera ai giorni in cui non più suf- 
ficiente al movimento espansivo della cre- 
scita neanche la seconda cerchia delle mura, 
st fondava la terza. Borghi, orti, campi, fu- 
ron presi dentro il nuovo giro più che rad- 
doppiato, e si approntò, per chi aveva voglia 
di costruire, tanta largura, aria e spazio, che 
bastarono e ne avanzò, fino al 1865. Ma di 
questa terza cerchia Dante nor. potè co- 
noscere che poche porte cominciate nel 
1284, e il tratto di mura dall’ Arno al Prato, 
del 1298. 

Contemporaneamente si innalzavano per 
ogni dove nuove fabbriche. Santa Maria 
Novella fuori porta, fu fondata nel 1278; 
Santa Croce, fuori porta anch'essa, fu tirata 
avanti con alacrità solo dal 1295 in poi; nel 
1296 si incominciava la nuova cattedrale 
di Santa Maria del Fiore; nel 1298 il Comu- 
ne, che non aveva una residenza propria, 
prese a fare il suo palazzo. Da allora fu un 
seguito. Conventi si allargarono, chiese si 
rifecero più grandi e più belle, veri e propri 


palazzi sostituirono le torri e i quasi abitu- 
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ri che avevano ospitato le famiglie, anche 
maggiori, nella sobria Firenze del secolo 
XIII. Di tutto questo Dante esule potè avere 
le prime notizie nelle stazioni del suo va- 
gabondaggio: ma vedere non vide nulla, 0 
pochi principii senza fisionomia; tolto forse 
l’interno di Santa Maria Novella. 

Per immaginarsi la città di Dante biso- 
gna dunque pensare al primo e al secondo 
cerchio delle mura. La città del secondo cer- 
chio fu veramente la sua. Ma il nucleo del 
primo cerchio vi restava nel centro con pro- 
pri caratteri costruttivi visibilissimi; e più 
ancora vi restava, nella fantasia del poeta, 
isolato per i suoi caratteri morali e di tra- 
dizione municipale. La città di Cacciaguida 
dentro la città di Dante. Tra luna e l’altra 
fu tutto quello che è lecito chiamare Firen- 
ze dantesca. Ma, eccettuati il Battistero e 
San Miniato intatti, e meno Santi Apostoli, 
la parte antica del Bargello, qualche torre, 
tutti gli edifici d'allora, anche le chiese più 
famose, sono o distrutti o rifatti da cima a 
fondo. E se qualche quartiere conserva an- 
cora integra l'ossatura primitiva, le consun- 
zioni e i rigrumi di sei secoli di vita n’hanno 
talmente tramutata la faccia che appena 
qualche angolo può dare un sospetto di 
quello che fosse la Firenze duegentesca. Bi- 
sogna contentarsi di memorie e di fram- 


menti. 


Come nota preliminare alle riproduzioni 


crediamo utile dare qui un cenno sommario 


487 


di quei due primi cerchi di mura, con rife- 
rimenti alla pianta attuale della città. 
INGEREHIO:(os; - 1172) Nato non si 
sa quando, non si sa come, era probabil- 
mente il cerchio stesso della città romana. 
Il giro delle sue mura è segnato oggi, quasi 
tutto, da un giro chiarissimo di strade. Co- 
minciava al Castello d’ Altafronte (diventato 
poi Palazzo dei Giudici), seguiva il percorso 
di via dei Castellani, via dei Leoni, piazza 
Firenze, via del Proconsolo, traversava piaz- 
za del Duomo tagliando parte dell’area ove 
ora è la cattedrale, rasentava il Battistero, 
continuava per via Cerretani, piegava per 
via Rondinelli, via Tornabuoni fino a Santa 
Trinità. Da qui svoltava tra Terma e Borgo 
Santi Apostoli, e poi a diritto, con un trac- 
ciato non esattamente identificabile, si ricon- 
giungeva ad Altafronte. Le porte principali, 
fiancheggiate da torri rotonde, eran quattro 
presso a poco nel mezzo dei lati del quadri- 
latero: porta San Piero; (incrocio Corso e 
via Proconsolo): porta del Duomo o del Ve- 
scovo; (incrocio piazza S. Giovanni e Borgo 
San Lorenzo); porta San Brancazio (incro- 
cio via Tornabuoni e via Strozzi); porta San- 
ta Maria (incrocio via Por Santa Maria e 
via Lambertesca - Borgo Santi Apostoli). 
Verano inoltre poche postierle. Le quattro 
porte erano riunite in croce da due strade 
principali: al loro incontro il vecchio Féro, 
diventato Mercato Vecchio. Il resto della cit- 
tà era diviso a scacchiera, come tutti gli abi- 
tati di origine romana, da altre strade 
minori. Fuori delle porte, ed anche delle po- 
stierle, eran cresciuti dei borghi, che per lo 
più conducevano a qualche chiesa (pagi- 
na 490); e molte di quelle strade conservano 
ancora la vecchia qualifica, anche se il nome 
è cambiato: borgo dei Greci (fuori porta 
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Aurea o Peruzza), borgo degli Albizzi, bor- 
go San Lorenzo, borgo Santi Apostoli. 

Il regime delle acque era assai diverso da 
oggi. Il Mugnone scendeva giù per Cafag- 
gio (circa lungo l'odierna via Santa Repa- 
rata), toccava la città alla fine di via Cerre- 
tani serviva da fosso delle mura fino a Santa 
Trinita, e lì si buttava in Arno. Un torrentu- 
colo scomparso, Riofreddo, veniva di Rifre- 
di al Mugnone, forse per via Valfonda e Via 
Panzani (Pantani?), che nel nome serbereb- 
bero la memoria. L’ Arno, senza nessuna o- 
pera di incanalamento, e forse neanche d’ar- 
ginatura, era a qualche distanza dall’abita- 
to, e nella striscia di terra interposta erano 
sorti il castello, due chiese e un borgo. A di- 
ritto fuori porta Santa Maria un ponte tra- 
versava il fiume, e di là dal ponte si dira- 
mavano altri tre borghi (pag 490). 

La città era divisa in quartieri che aveva- 
no il nome delle quattro porte maggiori. 

Per i principali edifici sorgenti dentro e 
fuori questa prima Firenze vedi la leggen- 
da a pag 490. 

II° CERCHIO (1172-1284-1333). Fu de- 
liberato nel 1172 per i bisogni della città 
cui non era più sufficiente la ristrettissima 
area del primo cerchio; e dentro le nuove 
mura furon racchiusi parecchi edifici subur- 
bani e la più gran parte dei borghi. Anche 
di questo cerchio, il tracciato è segnato nel- 
la città d’oggi da un giro assai netto di stra- 
de. Muoveva dal Castello di Altafronte, di 
sul greto d’ Arno e internandosi di tralice an- 
dava a via dei Benci nell’incrocio di via dei 
Neri; proseguiva lungo la via dei Benci, 
piazza Santa Croce, via Verdi; qui voltava 
ad angolo in via dell’Orivolo (primo tratto) 
via Sant'Egidio, piazza Santa Maria Nuova, 
via Bufalini, via de’ Pucci, via de’ Gori, 


piazza San Lorenzo, via del Canto dei Nelli. 
Al Canto dei Nelli ritornava verso l'Arno, 
e lo raggiungeva al Ponte della Carraia per 
piazza Madonna, via del Giglio, lato interno 
di via del Moro. Questa volta le mura com- 
presero anche un tratto di là d’ Arno. Dal 
ponte alla Carraia continuavano per via de’ 
Serragli, e lì, voltando, per via Santo Ago- 
stino, piazza Santo Spirito, via Mazzetta ar- 
rivavano, lasciandola fuori, alla chiesa di 
San Felice in Piazza. Quindi, seguendo un 
po’ alla larga e all’esterno il percorso di 
piazza Pitti, via Guicciardini, via de’ Bardi, 
giungevano con un tracciato non esattamen- 
te identificabile al Ponte alle Grazie, avendo 
formato un grande angolo rientrante in di- 
rezione di Ponte Vecchio. Le porte aumen- 
tarono di numero. Le principali furono : 
porta San Piero (per le comunicazioni con 
il Valdarno superiore e l’Aretino, oltre la 
vecchia porta San Piero; incrocio Borgo 
degli Albizzi e via Verdi); porta di Balla 
(oltre la vecchia Postierla de’ Visdomini; 
incrocio di via de’ Servi con via Bufalini e 
Pucci), porta San Lorenzo (per le comuni- 
cazioni con il faentino e il bolognese, oltre 
la vecchia porta del Duomo; incontro di 
piazza San Lorenzo e via de’ Gori); porta 
del Mugnone (per le comunicazioni col pra- 
tese; incontro di piazza Madonna e via Faen- 
za); porta San Paolo (per le comunicazioni 
con il pistoiese, oltre l'antica porta San 


Per la storia edilizia di Firenze dantesca vedi 
principalmente: GIOV ANNI VILLANI, Cronache; RI- 
CHA, Notizie istoriche delle Chiese Fiorentine, 1757; 
DEL LUNGO, Dino Compagni e la sua cronaca, 1879; 
BIAGI-PASSERINI, Codice diplomatico dantesco, 1895; 


Brancazio; incrocio via della Spada e via 
del Moro). E oltrarno; porta San Frediano; 
(per le comunicazioni col Valdarno inferio- 
re e il pisano; incrocio di via Santo Spirito 
con piazza Soderini e via Serragli); porta 
San Pier Gattolini (per le comunicazioni con 
Siena e Roma; (incontro di via Maggio con 
piazza San Felice); porta Romana (per le 
comunicazioni con Roma traverso l’aretino; 
incontro di via de Bardi con piazza dei 
Mozzi). Ai tempi di Dante fuori delle porte 
eran già ricresciuti i borghi come cent’an- 
mi avanti. 

Per costruire questo secondo cerchio, il 
corso del Mugnone fu spostato dal punto 
in cui le mura l’incontravano al Canto de’ 
Nelli; facendogliene poi seguire l'esterno 
fino all’Arno. Sull’Arno, che ora traversava 
la città, furono gettati altri tre ponti, oltre 
il ponte Vecchio: Ponte Nuovo (alla Car- 
raia) 1220; ponte di Rubaconte. (alle Gra- 
zie) 1237; ponte Santa Trinità, 1252. 

La città era divisa in sestieri: di San Pie- 
ro, del Duomo, di San Brancazio, di San 
Piero Scheraggio, di Borgo, d’Oltrarno. 

Per i principali edifici sorgenti dentro e 
fuori questa seconda Firenze vedi la leggen- 
da a pag. 490. Delle chiese dal codice di 
Marco Rustichi e delle torri ancora in esse- 


re, abbiamo dato solo una esemplificazione. 


DEDALO 


DAVIDSHON Geschichte von Florenz, 1896 e segg.; 
CAROCCI, Firenze scomparsa, 1897: COCCHI, Le Chie- 
se di Firenze, 1903; SUPINO, Gli Albori dell’Arte Fio- 
rentina, 1906; LIMBURGHER, Die Gebaude von Fio- 
renz, 1910. 
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LA CITTÀ DEL I° E DEL II° CERCHIO DELLE MURA, (pianta 
disegnata da C. von Fabriczy per la Storia di Firenze del Davidshon). 
I tratti più scuri indicano la città e i borghi del I° cerchio. Avanzi 
romani: II, Campidoglio; IV, Terme; V, Anfiteatro: VI, Teatro. — 
Edifizi medioevali: 1, San Lorenzo; 2, Sant'Andrea; 3, San Michele; 
4, Battistero; 5, San Pancrazio; 7, Santa Maria Maggiore; 8, Santo 
Stefano del Popolo; 9, San Piero Maggiore; 10, Santa Felicita; 11, Ba- 
dia; 12, Santa Maria Novella; 12a, San Martino; 13, Santa Reparata; 
17, San Salvatore; 19, Santa Margherita; 21, Santa Maria sopra porta; 
22, Ospedale di San Giovanni; 25, San Miniato fra le torri; 30, San 
Piero Scheraggio; 31, San Felice; 34, Santi Apostoli; 36, Santa Tri- 
nità; 38, Santo Stefano al Ponte; 40, San Bartolomeo; 41, Sant’Jacopo 
Oltrarno; 45, San Frediano; 51, Santa Maria in Campidoglio; 61-62, 
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Palazzo Vescovile; 66, Castello d’Altafronte. 

I numeri tralasciati riguardano edifici di secondaria importanza, 
chiese, torri, ospedali; o edifici non ricordati in questo scritto. 

In questa pianta, che riguarda Firenze ai primi del sec. XIII, e fu 
condotta esclusivamente sulle testimonianze dei documenti d’archivio, 
mancano alcuni fabbricati contemporanei o posteriori che noi ricordia- 
mo o pubblichiamo e di cui i principali sono: il Bargello, situato da- 
vanti Badia; Santa Croce, in faccia a porta San Simone; San Barnaba, 
in Cafaggio oltre il secondo corso del Mugnone; torri dei Girolami e 
dei Gherardini, a Porta Santa Maria; torre degli Amidei, tra Porta 
Santa Maria e il Ponte Vecchio; torri dei Baldovinetti, Buondelmonti, 
Acciaioli, in Borgo Santi Apostoli; torre della Castagna, in faccia a 
San Martino; torre dei Corbizzi, presso a San Pier Maggiore. 


PIANTA PANORAMICA DI FIRENZE DISEGNATA DA FRANCE- 
SCO BUONSIGNORI (1584). - La città compresa nel primo e secondo 
cerchio delle mura appare qui nella generalità della sua massa ben 


poco mutata dai tempi di Dante. Questa pianta può dare quindi 


un’idea sufficientemente esatta dell’aspetto totale della città dugentesca, 


asserragliata nella strettura dei suoi fabbricati. Il giro dei due primi 


cerchi di mura è visibilissimo nel giro delle strade. 
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PIANTA DI FIRENZE DI F. MAGNELLI - G. ZOCCHI DEL 1783. 
Questa pianta è orientata all’opposto delle due precedenti. - La disposi- 
zione in pianta della città alla fine del XVIII secolo era ancora sostan- 
cialmente quella della fine del sec. XIII. I mutamenti maggiori erano av- 
venuti intorno a Piazza del Duomo e a Piazza della Signoria (del Gran- 
duca), per la costruzione della Cattedrale e del Palazzo. La prima cer- 
chia è qui facilmente identificabile seguendo il giro delle strade da Santa 
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24 Sì SL Trinita 


= 


Da 


Pri 


Trinità a Altafronte, con le due svolte a via Rondinelli e dietro il Duo- 
mo, E la seconda cerchia dalla Carraia alle Grazie, con le due svolte 
dietro San Lorenzo e dietro il mercato di San Piero. Dentro la prima 
cerchia è visibile ancora la croce delle due strade maggiori con centro 
a Mercato Vecchio, e la rimanente scacchiera delle vie minori. Sulla si- 
nistra del secondo cerchio avanti piazza Santa Croce, le case hanno as- 
sunto la forma dell’Anfiteatro (vedi pag. 490), che conservano anche oggi. 
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SAN MARTINO, la parrocchia degli Alighieri (dal codice di 
Marco Rustichi). Esistente rimaneggiata. 


SAN BARNABA, la chiesa costruita in ringraziamento della 
vittoria di Campaldino (dal codice di Marco Rustichi). Esisten- 


te rimaneggiata. 


sai = 


LS recent 


SANTA MARGHERITA, parrocchia dei Portinari, e chiesa di 
patronato dei Donati (dal codice di Marco Rustichi). Esistente 
rimaneggiata. 
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Santo ife 
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SANTO STEFANO DEL POPOLO, presso la Badia, la chiesa 
dove il Boccaccio lesse la Divina Commedia nel 1373 (dal co- 
dice di Marco Rustichi). 
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SAN PIER MAGGIORE (dal cod. Aedili 107, Firenze Bibl. Laurenziana). - Dette il nome a due porte del primo e del se- 
condo cerchio, a un quartiere della prima città, a un sestiere della seconda. Demolita nel 1784. È la chiesa figurata a sinistra. 


SANTA TRINITA (da un affresco del Ghirlandaio nella chiesa stessa). La chiesa, a destra, è rappresentata con la an- 
tica facciata anteriore al rifacimento. In faccia il palazzo degli Spini. In fondo il ponte Santa Trinita. (fot. Alinari). 


SAN MINIATO AL MONTE. - Facciata (1018-1207). 


SAN MINIATO AL MONTE. - Interno (1018-1207). 


SANTI APOSTOLI, interno (sec. XI). Rimaneggiate le navi la- 
terali, e la parte superiore della centrale (fot. Alinari). 


rsruren 
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SANTO STEFANO AL PONTE. - Parte inferiore della facciata (pri- SANT’JACOPO SOPRARNO. - Portico (primi del sec. XIII). 
mi del sec. XIII). 


SAN SALVATORE. - Parte inferiore della facciata (primi del se- PULPITO DI SAN PIERO SCHERAGGIO (sec. XIII). Distrutta ja 
colo XIII). chiesa di San Piero Scheraggio per la costruzione del Palazzo degli 
Uffizi (1561), il pulpito si trova ora a San Leonardo in Arcetri. Nella 
chiesa di San Piero si radunavano un tempo, avanti la costruzione di 
Palazzo, i Consigli del Popolo, ai quali Dante ha partecipato. Da ciò 
è nata la leggenda che dal pulpito Dante abbia parlato (fot. Alinari). 
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MERCATO VECCHIO (dal codice di Marco Rustichi). La più antica rappresentazione di quesio che fu il cuore di Firenze. La colonna 


portava la statua dell'Abbondanza di Donatello dietro, il tabernacolo di Santa Maria delle Trombe e il torrione de!l’Arte della Lana. 


Onnallimoftri atta ferri molto male __/_I funeri atali buomini ructo foflero. 
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LA STATUA DI MARTE A PONTE VECCHIO (dal codice Villani, Roma Chigiana). Ai piedi della statua fu ucciso il Buondelmonti. 


La statua già caduta in Arno e mutilata nella piena del 1178, fu portata via dalla piena del 1333, quando anche il ponte rovinò. 
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PALAZZO DEL PODESTÀ. - Questa parte più antica fu costruita LA TORRE DEGLI AMIDEI, in Porta Maria; più in dietro la 
nel 1255 per il Capitano dal Popolo, dal 1261 fu residenza del Pode- torre dei Baldovinetti. (fot. Brogi). 

stà, e dal 1574 del Capitano di Piazza detto il Bargello, che dette 

al palazzo il nome attuale. (fot. Brogi). 


TORRI DEI GHFRARDINI BALDOVINETTI, ACCIAIOLI in Bor- 
RARDINI, in via Lambertesca. (fot. Alinari). go Santi Apostoli (da un disegno di E. Burci, Firenze, Museo Stor. 
Topografico). Esistenti. 


LA TORRE DEI GIROLAMI E PARTE DI QUELLA DEI GHE.- 
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PONTE DI RUBACONTE (da una pittura del sec. XVII, Firenze, Museo Storico Topografico). È l’unico ponte che, sebbene rimaneggiato, ri- 
manga dei tempi di Dante: gli altri tre rovinarono nella piena del 1333. Fu costruito nel 1237 essendo podestà messer Rubaconte di Mandella. 
Due archi, di là d’Arno, furono interrati nel 1340, restringendo il letto del fiume. A poco a poco su ogni pila sorsero tabernacoli, oratorii, per- 
fino monasteri. Il ponte nel sec. XIX fu allargato con aggiunte di ferro, ma le pile e gli archi sono ancora gli originali. Il nome attuale (delle 
Grazie) gli venne da uno degli oratorii. 


LA COLONNA DI SAN ZANOBI,. - Elevata, presso il Battistero, 
nel punto ove d’inverno per un miracolo del Santo un olmo 


PORTA AL PRATO. - Una delle porte del terzo cerchio di 
mura fondate nel 1284, smozzata e ridotta a cannoniera nel se- 
colo XVI. Delle altre esistono porta San Gallo e porta alla 
Croce: fu distrutta nel sec. XVI porta a Faenza. (fot. Brogi). 


fiorì all’improvviso. Caduta nel 1333 per la gran piena d'Arno, 


e rotta, fu rialzata co' medesimi pezzi. 
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LA RACCOLTA VISCONTI VENOSTA. 


Vi fu un’epoca fortunata, intorno al 1870 
a Milano, durante la quale la espansiva au- 
torità artistica di Giovanni Morelli indusse, 
col proprio esempio e colla propria gene- 
rosità intellettuale, un gruppo di uomini di 
fine coltura e di buon gusto a farsi racco- 
glitori di oggetti d’arte. E ciò non solo per 
il proprio godimento estetico, ma anche per 
incitamento ai ricchi italiani a riprendere 
le antiche tradizioni signorili e porre un 
argine all’esodo fatale delle opere d’arte in 
possesso privato; se non più dei capolavori 


già per la maggior parte emigrati, almeno 
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di quelle opere più modeste e di maestri da 
poco rimessi in valore, fatte per il culto e 
per l’adornamento domestico, che in rag- 
guardevole copia si trovavano ancora poco 
apprezzate in molte vecchie case italiane. In 
conseguenza si formarono con molta acu- 
tezza di discernimento e lieve spesa alcune 
collezioni, che divennero ben note per le 
preziose opere radunate, quando la cono- 
scenza dell’arte italiana si andò estendendo 
oltre i sommi luminari e oltre le gallerie 
pubbliche, conferendo a Milano il vanto di 


esser la città ove il culto privato per l’arte 


antica si manifesta con maggior splendi- 
dezza. 

Sorsero in quel tempo le raccolte Poldi 
Pezzoli, Morelli, Visconti Venosta, Frizzoni, 
cui tennero dietro la galleria Crespi, le col- 
lezioni Vittadini, Bagatti-Valsecchi, Cagno- 
la, Noseda ed altre, talune delle quali sono 
ormai disperse, mentre se ne vanno forman- 
do di nuove. 

La bella tradizione dunque permane a 
Milano; ma l’intimità di quelle prime ristret- 
te collezioni, per lo più di piccole opere 
d’arte dei periodi preraffaelliti, che parla- 
vano più allo spirito che ai sensi e che con- 
ferivano ai loro ambienti un’impressione di 
famigliarità rispettosa, si va dileguando per 
cedere il posto alla pomposità decorativa 
dei seicentisti e dei settecentisti più propria 
ad ornare gli ambienti dei nuovi arricchiti. 
Quelle vecchie raccolte avevano per di più 
un’aria di famiglia, che veniva loro dalla 
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ARTE UMBRA DEL SEC. XV (?): CASSONE DORATO. 


riunione di quadri rimessi in ordine dall’oc- 
chio sapiente di Giuseppe Cavenaghi, e te- 
nuti sotto cristallo entro un tipo conforme 
di cornici. 

Il Marchese Emilio Visconti Venosta, che 
giovanissimo fu tra i promotori delle cin- 
que giornate di Milano, dopo il ’59 segre- 
tario di Cavour e più tardi più volte mi- 
nistro degli esteri, considerato in tutta l’Eu- 
ropa come uno dei più autorevoli e temi- 
bili diplomatici, fu anche un gentiluomo 
di eccezionale cultura e di raffinato gusto 
artistico. Prima di sposare la marchesa Al- 
fieri, nipote di Cavour, egli possedeva un 
patrimonio troppo modesto per spendere, 
come avrebbe voluto, in oggetti antichi. Sol- 
tanto quando nominato la prima volta mi- 
nistro potè disporre d’un discreto stipendio 
e della facilità di percorrere tutta l’Italia da 
poco costituita, egli, conservando le sue mo- 
deste abitudini, preferì realizzare la sua pas- 
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MAIOLICA D’URBINO 
DEL SEC. XVI: 


sione, destinando le sue maggiori entrate 
in acquisti d’opere d’arte. Con mezzi limi- 
tati quindi e colla guida dell’amico Morelli, 
egli potè mettere insieme una distintissima 
collezione, lamentando di non aver avuto a 
disposizione la fortuna di un Poldi Pezzoli 
per rivaleggiare coi grandi collezionisti stra- 
nieri e difendere maggiormente il patrimo- 
nio artistico italiano da tante dispersioni. 


Anche lui, come tutti gli altri amatori d’arte 
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DISEGNO DI 
G. B. FRANCO (?). 


milanesi, soleva portare i suoi quadri dal 
Cavenaghi e passare nello studio di questo 
compianto principe del restauro piacevoli 
ore nella contemplazione di tante pitture, 
che da ogni parte d’Europa venivano a far- 
si curare da lui e nelle conseguenti interes- 
santi discussioni tra i critici e i raccoglitori 
d’ogni paese, che vi convenivano. 

La collezione Visconti Venosta di Milano 
fu poi trasferita a Roma. Essa non fu mai 


ARTE TEDESCA 
DEL SEC. XV: 


disposta a guisa di museo, ma sparsa per 
i salotti e per le camere tra i ricchi arreda- 
menti, che ne rilevavano il valore, facendo 
parte della vita quotidiana della famiglia. 
Per tal modo non era facile al pubblico vi- 
sitarla; ma l’illustre Senatore non rifiutava 
mai agli studiosi e agli artisti di esaminare 
in tutta libertà e di illustrare volta per volta 
i suoi oggetti. Oggi questa raccolta, dopo la 
morte sua e della marchesa viene divisa tra 


VASSOIO. 


i loro tre figli, i quali educati nel culto del- 
l’arte tengono a conservare con venerazione 
i ricordi paterni. 

Essa consiste non soltanto in opere di pit- 
tura e di scultura, ma anche in tappezzerie, 
maioliche, oreficerie, vetrerie e qualche bel 
pezzo di mobilio. Tra varii stipi fiorentini 
e spagnuoli incrostati e cesellati e cassoni 
valtellinesi intarsiati, merita di essere men- 
zionato particolarmente un bel cassone de- 
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ARTE TEDESCA DEL SEC. XVI: ACQUAMANILE. 


SCUOLA VENETA DEL SEC. XV . MADONNA, 


A. ROSSELLINO (?): 


corato a stucco dorato di buon disegno della 
metà del quattrocento umbro (pag. 507): 
così pure alcuni buoni pezzi d’arazzeria fiam- 
minga del rinascimento. Tra le numerose 
maioliche di pregio sono da segnalare un 
piatto di Faenza con testa femminile in co- 
stume del primo cinquecento, un piatto di 
Urbino d’eccezionale bellezza figurante una 
scena mitologica, che ha tutta l’apparenza 
di esser stata disegnata da Battista Franco 
(pag. 508), e così una vasca da rinfreschi 
pure d’Urbino della migliore epoca, oltre 
varii piatti ispano-moreschi e siciliani di pre- 
gio non comune. Un preziosissimo oggetto 
proveniente però da casa Alfieri completa 


questo primo gruppo. Esso è un acquamani- 
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SAN GIOVANNINO. 


le col suo vassoio in ottone sbalzato e cesel- 
lato, opera tedesca di una ricchezza di det- 
tagli e finitezza di esecuzione veramente ec- 
cezionali tra i non comuni lavori originali 
di quell’arte, per noi italiani sovraccarica 
e di gusto poco distinto (pag. 510). Scene 
amorose, concerti pastorali, combattimenti, 
fontane di giovinezza, intrecci di mostri 
metà uomini, metà bestie fasciano l’anfora 
e ne formano il becco e il manico, mostran- 
do tutti caratteri di stile e di costumi del pri- 
mo cinquecento ; mentre il vassoio con scene 
della Bibbia, Davide con Golia, Giuditta, 
battaglie ed altro presenta forme e costumi 
più antiquati, come se fosse di qualche de- 
cennio anteriore (pag. 509). Nel settecento 


ARTE FIAMMINGA DEL SEC. XV: TAPPEZZERIA, 


NEROCCIO DI LANDO: 


fu sostituito a un più antico stemma, che 
si trovava nel centro, quello degli Alfieri in 
argento. 

Tra le non molte opere plastiche è da ri- 
cordare in primo luogo una Madonna di pie- 
tra col Bambino cui ella mostra il libro 
(pag. 511). La disposizione del gruppo i tipi 
e il panneggio, con qualche reminiscenza go- 
tica e qualche accenno donatelliano, come 
il serafino che forma mensola, fanno pensa- 
re all’arte veronese dopo la metà del quat- 
trocento. Vi è una statuetta marmorea d’un 
San Giovanni da ascriversi con tutta proba- 
bilità all’Omodeo, piena di efficacia nella 
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MADONNA. 


rude espressione ascetica e di abilità tecnica 
nei drappeggi accartocciati. Ad essa si con- 
trappone la mite effige del medesimo santo 
giovinetto espresso in uno di quei busti che 
sono effettivamente ritratti di fanciulli fio- 
rentini; solo la testa è originale ed appar- 
tiene alla maniera di Antonio Rossellino 
(pag. 512). L’opera plastica più importante è 
tuttavia la piccola scena della comunione di 
Santa Maddalena Egiziaca, in terracotta, in- 
vetriata di Andrea della Robbia, espressa con 
grande sentimento nei volti attenti e negli 
atti compunti ed eseguita con tutta la purez- 
za di modellato e delicatezza di materia di 


ANDREA DELLA ROBBIA: COMUNIONE 
DI SANTA MADDALENA EGIZIACA. 


TABERNACOLO. 


BERNARDO DADDI: 


SCUOLA UMBRA-MARCHIGIANA: MADONNA E BAMBINO, 


BECCAFUMI: 


cui era capace quel nobile artista (pag. 515). 

Pertanto la parte di gran lunga più con- 
siderevole della raccolta è riservata alla 
pittura. 

L’opera più antica, che vi si nota, è un 
piccolo tabernacolo portatile con nel centro 
la Madonna tra quattro Sante e i Santi Gio- 
vanni Battista e Stefano e nei laterali, da 
una parte la Natività, dall’altra la Crocifis- 


sione e sopra l’Annunziazione. Il volto della 
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MADONNA. 


Vergine è tutto rifatto, ma tanto il bambino 
quanto la maggior parte delle altre figure 
sono abbastanza ben conservate nelle forme 
e nel colore, tanto da manifestarne quale au- 
tore Bernardo Daddi (pag. 516). Segue un 
reparto di predella con un miracolo d’un ve- 
scovo che esorcizza un indemoniato, il quale 
fu già da me pubblicato nella « Rassegna 
d’Arte » come opera di Giovanni del Ponte. 


Per rimanere nella prima metà del quat- 


FRA BARTOLOMMEO: 


trocento continuerò indicando una Madon- 
na col Bambino sulle ginocchia racchiusa 
in una ricca cornice di stile veneto-gotico, 
pittura di un seguace umbro-marchigiano di 
Gentile da Fabriano (pag. 517). 

Viene poi in ordine di tempo una carat- 
teristica Madonna di Neroccio, opera evi- 
dentemente giovanile molto prossima di sti- 
le a Sano di Pietro (pag. 514). E per non 


sortir da Siena noterò subito un tondo ec- 


ADORAZIONE DI GESU”. 


cezionalmente bello del Beccafumi proba- 
bilmente d’un periodo avanzato, molto seve- 
ro di composizione e brillante nella sua ca- 
ratteristica gamma di colori cangianti (pagi- 
na 518). Questo modo di dipingere, che si 
nota contemporaneamente e forse in pre- 
cedenza nel Rosso, deriva da Michelangiolo, 
quale si manifesta particolarmente nelle ul- 
time figure da lui eseguite nella Cappella Si- 


stina, ossia nelle lunette o nelle piccole vol. 
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PINTURICCHIO: 


te ove sono rappresentati i discendenti di 
David aspettanti in inquieta sonnolenza la 
venuta del Messia. Queste figure dipinte 
con somma prontezza e forza di colore per 
emergere dalle latebre del Limbo, rivelando 
un lato non molto osservato del sommo arti- 
sta nè al suo tempo nè al nostro, quello di 
grande colorista assai più originale, assai 
più moderno dei suoi contemporanei, all’in- 


fuori dei Veneziani s'intende. Toni intensi 
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MADONNA. 


e freddi contrapposti, forti e lievi lumeggia- 
ture, vaghe penombre e riflessi cangianti 
danno a quei gruppi, psicologicamente me- 
ravigliosi di profondità e di varietà, un senso 
di mistero, che affascina in contrapposto 
alle più note figure della genesi, dei giganti, 
dei profeti così precise nel rilievo dell’om- 
breggiatura da sembrare ideate per apparire 
in plastica. Mentre queste si riattaccano al- 
l’arte del Pollaiolo e di Luca Signorelli, 


SANTA CATERINA. 


MOTEO VITI (?): 


TI 


MARCO PALMEZZANO: SAN ROCCO. 


quelle sembrano una traduzione in tutt’al- 
tra gamma dal metodo coloristico di Pier 
della Francesca. Tale visione cromatica fu 
poi sviluppata, non più come mezzo ma co- 
me fine artistico, dal Rosso e dal Beccafumi. 

Ma l’opera più importante della scuola 
toscana e forse di tutta la raccolta, per la 
rarità delle opere dell’artista fuor di Firen- 
ze, è l’Adorazione del Bambino di Fra Bar- 
tolommeo (pag. 519). Essa è ben nota al pub- 
blico per esser stata esposta nel 1911 alla 
mostra di Castel Sant'Angelo e pubblicata 
insieme al suo celebre cartone degli Uffizi. 
Essa fu per certo dipinta dal Frate tra le 
prime cose quando aveva ripreso il pen- 
nello in mano dopo un’interruzione di cin- 
que anni; ciò che avvenne nel 1504 quando 
gli fu commessa per la cappella di Baccio 
del Bianco alla Badia l'apparizione della 
Madonna a San Bernardo ultimata nel 1507. 
Per rimettersi al corrente coi progressi pit- 
torici fiorentini dovuti all’influenza del co- 
lorito del Perugino e dalla scienza delle om- 
bre e delle luci di Leonardo, egli dapprima 
si rivolse al suo vecchio compagno di botte- 
ga Mariotto Albertinelli che nella Visitazio- 
ne del 1503 aveva già dato uno dei più no- 
bili frutti della fusione delle due correnti. 
Ma quando fu entrato in relazione col gio- 
vane Raffaello egli, all’inverso di quanto ge- 
neralmente viene asserito dal tempo del Va- 
sari ad oggi, ne subì talmente il fascino, da 
toglierne tipi e forme e composizione, che 
ritenne e sviluppò del resto in modo del tut- 
to personale, dopo che il divino Urbinate 
dalla fine del 1508 si trovava stabilito a Ro- 
ma già perseguendo ideali nuovi. Tale in- 
fluenza non si vede ancora chiaramente nel- 
l’Apparizione della Madonna a San Bernar- 
do, ma bensì nelle opere del 1509 come la 
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pala delle due Sante Caterine e la Madonna 
del Duomo a Lucca; e meglio ancora in que- 
sto mirabile tondo, che forse le precede d’un 
anno 0 due, e che ha caratteri evidentemen- 
te raffaelleschi nel tipo della Madonna ri- 
cordante la contemporanea Bella Giardinie- 
ra, nella posa simile ad un disegno dell’Ur- 
binate ad Oxford, nel paesaggio, nel colorito 
luminoso e sfumato. Questo quadro è l’unico 
per il quale Emilio Visconti Venosta abbia 
speso una somma relativamente considere- 
vole, ossia cinquemila lire. 

Capolavoro non minore della raccolta, 
non tanto per il merito dell’artista quanto 
per il valore intrinseco del dipinto e per la 
sua perfetta godibilità nell’ottimo stato di 
conservazione nel quale si trova, è il tondo 
del Pinturicchio colla Madonna e Gesù 
Bambino che benedice San Giovannino in 
un bellissimo paese colla fuga in Egitto (pa- 
gina 520). Fu anch’esso esposto in Castel 
Sant'Angelo ed è forse l’opera più perfetta, 
per nobiltà di sentimento e per accuratezza 
di esecuzione, del maestro umbro in posses- 
so privato; appartiene per certo al tempo 
del polittico della Pinacoteca di Perugia. 

Altro gioiello del Pinturicchio è una cro- 
ce astile a doppia faccia di un periodo al- 
quanto più tardo (pag. 530), ove i nudi dei 
crocifissi sono trattati con tale morbidezza 
di modellato e gli otto piccoli Santi nei tondi 
con tale grazia e dolcezza da lasciar sorgere 
il dubbio avervi potuto collaborare il gio- 
vane Raffaello, fino al 1504 nella bottega 
del comune maestro, il Perugino. 

Influenza umbra mista però a quella del 
Francia, si avverte in una graziosa Santa 
Caterina d'Alessandria purtroppo non tanto 
ben conservata, la quale dall’espressione di 
mite tenerezza, dalla posa, dalle pieghe del- 
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SCUOLA FERRARESE DEL SEC. XVI: CREAZIONE DI EVA. 


la veste, si può considerare di mano di Ti- 
moteo Viti (pag. 521). Tornato fin dal 1494 
da Bologna a Urbino egli conserva ancora in 
questa figura quel tipo muliebre dall’ovale 
allungato e dagli occhi pensosi alquanto 
ravvicinati del Raibolini, ma non più il 
drappeggio ancora intagliato e duro della 
prima maniera di questo maestro, poichè 


vi è passata già l’influenza del Perugino 


526 


ORTOLANO: SANT'ANTONIO DI PADOVA. 


a renderlo più curvilineo e più modellato 
sul corpo. Questa tavoletta è tanto più pre- 
ziosa in quanto che sarebbe l’unica pittura 
rivelante l’arte di Timoteo del tempo in cui 
poteva influire sull’adolescente Raffaello an- 
cora in patria. Altrove cercherò dimostrare 
come tutte le altre a me note pitture del 
Viti, sia per i caratteri stilistici, sia per i 


costumi si dimostrino posteriori al 1500 e 


talune anzi già manifestanti l'influenza in- 
vertita del giovine genio urbinate sul più 
vecchio artista suo amico, influenza che 
nelle opere più avanzate diviene indiscu- 
tibile. 

Rimontando il versante Adriatico s’in- 
contrano le ibride scuole romagnole qui 
rappresentate da una caratteristica Madon- 
na del Rondinello e da un San Rocco di 


A. BERGOGNONE: MADONNA. 


Marco Palmezzano, opera tra le sue mi- 
gliori per la dignità dell’espressione e per 
la ricchezza del colorito, la quale appar- 
tiene a un’epoca piuttosto avanzata per i 
manifesti caratteri più bellineschi che me- 
lozzeschi (pag. 521). 

Passando poi all’arte ferrarese troviamo 
quattro interessanti tele con fatti della sto- 
ria sacra, in serie con altre due della raccol- 
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ta Layard ed una di quella Morelli. Esse 
rappresentano: La Creazione di Eva (pa- 
gina 525); la sua tentazione; la cacciata dal 
Paradiso; Mosè che fa scaturire le acque. Il 
Morelli le attribuiva a Ercole Grandi, Adol- 
fo Venturi a Lorenzo Costa. I paesi e i det- 
tagli sono molto superiori in sentimento poe- 
tico e in scienza d’arte alle figure umane 
altrettanto rigide e indecise negli atteggia- 
menti quanto deboli nel modellato. Se non 
si possono attribuire al primo artista, figura 
non ancora ben chiarita, nemmeno sono 
da ascriversi al Costa, artista molto più 


sciolto e fantasioso e diverso nei caratteri 


528 


ALESSANDRO MORETTO DA BRESCIA: SANTA FAMIGLIA, 


stilistici dei drappeggi e dei dettagli fin 
dalle opere più giovanili; e, sebbene i tipi 
abbiano realmente qualcosa di questo mae- 
stro, l’influenza molto esteriormente diffu- 
sa per tutta l'Emilia dell’arte del Perugino 
si manifesta in tutt'altra guisa nell’autore 
di queste tele, che non nell’ambiente bo- 
lognese. 

Caratteri invece ben definiti ha una mez- 
za figura di Sant'Antonio di Padova robusta 
di forme per quanto un po” intagliata e vi- 
vace di colore (pag. 526). L'espressione, le 
forme delle mani, delle pieghe, il paese con 


quel monte di forma strana, le figurine del 


ASCANIO SFORZA. 


ARDINALE 


c 


FOPPA (?): 


ENZO 


(0; 


Z 
i 
> 


: CROCE ASTILE. 


PINTURICCHIO 


GUARDI: PAESAGGI DI FANTASIA. 


fondo colla scena della predica del Santo so- 
pra un albero, tutto manifesta la mano del- 
l’Ortolano nella sua fase migliore. 

I Lombardi naturalmente sono rappre- 
sentati con una certa larghezza. Un ritratto 
di Cardinale in profilo presenta tutte le ca- 
ratteristiche dell’arte del Foppa, ciò che si 
vede meglio dalla fotografia, che non dall’o- 
riginale, trovandosi questa tavola in uno sta- 
to di conservazione assai imperfetto (pagi- 
na 529). Esso è Ascanio Sforza che al tempo 
di Giulio II fu cancelliere della Chiesa, nel 
qual tempo venne rappresentato nella stessa 
posizione da Raffaello nella Messa di Bol. 
sena. Il nostro ritratto alquanto più antico 
appartenne forse alla collezione di Paolo 
Giovio giacchè ve ne è una copia agli Uffizi 
tra i ritratti dei personaggi illustri fatto da 
Cristofano dell’Altissimo per Cosimo I. 

Ambrogio da Fossano detto Bergognone 
è molto ben rappresentato da una soave 
madonnina che sorregge teneramente il brac- 
cio benedicente del Bambino (pag. 527). 
Interessante come riproduzione dal vero è 
il paese colla veduta d’una città con case 
che si specchiano in un canale. 

Marco d’Oggiono si riconosce facilmente 
in una piccola Santa famiglia in figure in- 
tere con un donatore presentato da Santa Ca- 
terina a Gesù Bambino benedicente. Giam- 
pietrino figura assai bene con un caratte- 
ristico femmineo San Rocco, che solo l’ac- 
cenno al pestifero bubbone differenzia da 
tante sue Madonne, da tante sue Maddalene 
e Caterine. Alla stessa corrente di leonar- 
dismo ritardatario appartiene una graziosa 
immagine di Cristo nel sepolcro sorretto da 
due angioli e adorato da Santa Caterina e da 
Santa Apollonia. I tipi hanno molto del Lui- 
ni ma il colorito e l’espressione fanno pen- 
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sare piuttosto a Martino Piazza. 

Andando poi verso il veneto si trova la 
brillante scuola di Brescia sontuosamente 
rappresentata da una Santa Famiglia nella 
quale il Moretto ha voluto mostrare tutta 
la sua potenza di colore e di rilievo a de- 
trimento forse della bellezza dei tipi specie 
del piccolo San Giovanni (pag. 528). Lo spi- 
rito che anima questa composizione risente, 
superficialmente s'intende, dell’influenza di 
Lorenzo Lotto su quelle regioni, certamente 
non i tipi nè la gamma di colore. 

Risalendo poi a Bergamo dobbiamo am- 
mirare uno dei capilavori della raccolta ed 
uno degli ultimi acquisti del Senatore Vi- 
sconti Venosta. Esso è una Madonna di 
Jacopo Palma il Vecchio (pag. 523). Ma lo 
splendore della sua gamma ci trasporta a 
Venezia presso la scuola di Giovanni Bel- 
lini e l’esuberante freschezza delle sue for- 
me ci avvicina al giovane Tiziano. Le cure 
di Giuseppe Cavenaghi le ridettero tutta la 
sua primitiva bellezza; e il rosa e l’azzurro 
delle vesti, il bianco del velo, che le av- 
volge il capo, il verde intenso della tenda 
contro il limpido cielo formano un’armonia 
brillante e nello stesso tempo delicata, che 
fa conoscere la ricchezza della tavolozza 
del Palma nel suo periodo argentino, del 
quale varie altre opere si conservano in 
poco buono stato. Questa tavola doveva far 
parte di qualche ancona a varii scomparti, 
come se ne vedono nel Bergamasco, ma, la 
cronologia delle opere del Palma non es- 
sendo ancora chiarita, è difficile assegnarle 
un’epoca precisa. Tuttavia le forme belli- 
nesche del Bambino, le scorrettezze di co- 
struzione specie nel busto della Vergine e 
la semplicità della tecnica relativamente a 


tante altre opere nelle quali la abilità co- 


GHISLANDI: RITRATTO D’IGNOTO. 


loristica manifesta una assoluta maturità 
di scienza, fanno pensare a un periodo piut- 
tosto giovanile dell’attività del Palma. 
Trascurando poi altre opere di seconda- 
ria importanza, buoni ritratti bronzineschi, 
paesaggi decorativi, nature morte, ecc. dob- 
biamo segnalare ancora alcune opere del 
settecento, ossia: una vasta tela del Crespi 
detto Spagnuolo rappresentante la storia di 
Rebecca, un po’ confusa, non tra le più 


importanti cose di questo artista, che ec- 


C. BERTINI: 
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celleva maggiormente nei cosidetti soggetti 
di genere; un ritratto assai pronto ma psi- 
cologicamente studiato nell’espressione ed 
eseguito con non comune finezza del Ghi- 
slandi (pag. 533); e finalmente due gra- 
ziosi paesaggi immaginari del Guardi (pa- 
gina 531), che come tutte le opere genuine 
di questo mago delle lagune, avvincono il 
riguardante per la ricchezza avvivatrice del 


tocco. 


CARLO GAMBA. 


IL MARCHESE EMILIO 
VISCONTI-VENOSTA. 


SPADINI: BAMBINI CHE SCRIVONO. 
(Raccolta del comm. Fiano). 


IL PITTORE ARMANDO SPADINI. 


A Roma Spadini capitò in occasione della 
sua vincita del Pensionato Artistico Nazio- 
nale, già ammogliato, e in una condizione 
finanziaria piuttosto allarmante, una dieci- 
na d’anni fa. Quello ch’egli facesse prima 
d’allora non so con precisione. Soltanto, 
così all’ingrosso, ho raccolto dalla sua voce, 
che, figlio di un ottico, invece di seguitare 
la professione paterna, fu da ragazzo tanto 
inclinato nel disegnare e nel colorire, che 
divenne presto un buon pittore di cerami- 
che. Poi dopo fu scolaro di Fattori. Ma, 


sopratutto, il suo grande amore e quindi la 
viva fonte d’ispirazione e di passione, fu- 
rono le ricche gallerie di Firenze. Là, dalla 
contemplazione ansiosa dei quattrocentisti, 
come testimoniano alcuni suoi saggi giova- 
nili, passò man mano ad una calda ammi- 
razione per la sensualità dei veneziani. Ed 
era a questo punto quando vinse il posto 
del Pensionato Artistico Nazionale. Cento- 
novanta lire n’ebbe al mese, e una soffitta 
nell’Istituto di Belle Arti di Roma, per la 
moglie, i figli e la Pittura. 
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Cercherò di chiarire subito il mio punto 
di vista nel giudicare l’arte di Armando 
Spadini; e desidererei che tale premessa 
fosse tenuta ben netta nella mente tua, let- 
tore, per tutto il tempo che dura questo 
mio scritto. Due saranno, partenti da op- 
poste direzioni, i rapidi sguardi che biso- 
gnerà dare all’opera dell’artista perchè rie- 
scano a convergere sino a trovare il fuoco 
giusto: uno sui rapporti chie passano fra il 
nostro e l’epoca nella quale vive l’arte sua: 
l’altro su quelli che vorrebbero essere il 
suo punto d’arrivo e la comunanza di ve- 
dute con gli antichi grandi pittori italiani. 
Mi sembra che Armando Spadini meriti 
tutta la severità di una simile inquisizione. 

Perchè, come prima affermazione, visto 
il pro e il contro, io dico ch'egli è il pit- 
tore che ha dato di più come risultati com- 
plessivi, di tutti i pittori che oggi vivono 
in Italia. 


Al tempo che Spadini venne a Roma la 
coltura artistica italiana era ad un livello sì 
basso che, figurarsi! si discuteva nelle giurie 
delle esposizioni se accettare o no i divi- 
sionisti. Come se quella tecnica fosse un fine 
artistico. Si discuteva ancora intorno a Se- 
gantini e a Pellizza da Volpedo, e Balla pas- 
sava per un rivoluzionario. Le molte espo- 
sizioni veneziane, eppoi quella del 1911 a 
Roma avevano portato dei feticismi per al- 
cuni trucchisti stranieri. Si parteggiava per 
Anglada e Zuloaga, o per Stuck, o per Klimt, 
o per Zorn, o per Meunier, o per Mestrovic. 
Nell’arte ufficiale c'erano ancora sopravvi- 
venti simpatie per il morellismo, per il pre- 
raffaellismo, e per certe sciocchezze chia- 
mate impressioniste, soltanto perchè trascu- 
rate e bravonaccie, alla Sorolla e alla Lie- 
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berman. Non c’è dunque da meravigliarsi se 
giovani intelligenti come Boccioni, Soffici, 
Carrà, ecc., vivendosene in sbalordito pro- 
vincialismo a Parigi si sentissero bruciare 
da voglie dinamitarde. 

Fu appunto dopo gli articoli di Soffici 
sugli impressionisti e su Cézanne, Van- 
Gogh, Gauguin, Rousseau il doganiere, ecc. 
dopo le vaghe notizie e le prime buffissime 
riproduzioni su per i giornali italiani dei 
quadri cubisti francesi, che scoppiò la bom- 
ba futurista. La quale sorprese Spadini a 
il quadrone 


dipingere venezianeggiando 


« Mosè salvato dalle acque ». 


«Quello che fu fatto, dura; quelle cose 
che son per essere furon già, e Dio rino- 
vella quello che passò ». Ma chi pensava 
allora alla saggezza di Salomone? La furia 
distruggitrice, era in tutti i giovani una bal- 
danza, la quale, tanto più vivace e orgogliosa 
perchè nasceva dall’avvilimento circostante, 
doveva avere il suo scopo. Non credo si 
possa dire che sia stato proprio tempo per- 
duto: se sì per la nostra generazione, no 
certo per quella che verrà. 

Mentre, dunque i più giovani, saltando 
a pie’ pari l’impressionismo, male avendolo 
capito, si slanciarono sulla via del postim- 
pressionismo o si abbandonarono all’ubria- 
chezza futurista, Armando Spadini, a Dio 
spiacente e ai nemici suol, si rimase per 
un po’ sorpreso, dubbioso; ma, come è un 
uomo sensibile, non potendo sfuggire com- 
pletamente alle stringenti tenaglie del suo 
tempo, anche lui fu tocco dalla intelligente 
ventata di moda francese. Anzi, per la pru- 
denza del suo innato tradizionalismo, prese 
di quell’aria la sbuffata più fresca, più pura: 
gli piacquero Courbet, Renoir, Manet, e 
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non Van-Gogh, Gauguin, Cézanne, Matisse 


dei quali è stato sempre diffidentissimo. 


Guardiamoci, lettore, francamente intor- 
no. E non per fare pettegolezzi. Diamo a 
tutti il merito loro, per quello che hanno 
realizzato, se pure pochissimo, per quello 
che hanno contribuito a far realizzare ad 
altri, per il martirio al quale si sono sot- 
toposti al fine di sondare sino in fondo 
l’assillante problema della rinascita italiana 
della pittura; ma occorrendo venire alla di- 
mostrazione del nostro assunto, si sia senza 
debolezze. Eppoi, non occorre far nomi. 

Lasciando da parte gli artisti ufficiali, che 
d’altra parte appartengono ad una gene- 
razione diversa, i giovani che si son fatti 
notare in qualche modo, chi per un verso 
chi per un altro, sono rimasti, quando sono 
riusciti a realizzare, al piccolo tentativo, al 
frammento; e non perchè l’opera, essendo 
incompiuta, sia stata risolta soltanto in 
qualche parte, ma piuttosto perchè è nata 
con intendimento di comoda modestia, fram- 
mento, esperienza, pezzo di pittura. 

Del resto ecco un riassunto che mi sembra 
abbastanza intero della situazione, nella sua 
realtà pratica (mi si scusino queste due pa- 
role che possono a prima vista sembrare 
brutali e superficiali) della pittura giovane 
in Italia. Vediamo alcuni, deliberatamente 
scartata come inutile ogni idea di compo- 
sizione di grandi dimensioni, o in tutti i 
modi scartata ogni complessità soggettiva, 
contentarsi di piccole preziosità o di mor- 
bose interpretazioni ; altri, inconsciamente o 
per non volerci pensare, rimandata senza 
alcuna speranza o sincerità, l’attuazione, la 
messa in valore delle singole esperienze, 


contentarsi pigramente di abbozzi e di in- 
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gegnosità; altri ancora, negata ogni possi- 
bilità di riallacciare l'intelligenza artistica 
d’oggi ai grandiosi risultati dell’arte passata 
per inconfessata mancanza di sola abilità, 
predicare doversi rifare il mestiere comin- 
ciando daccapo daccapo, magari da Cima- 
bue; infine altri, ben disposti al contrario 
a riprendere il filo della rete della tradi- 
zione gloriosa, dimenticati ogni abbandono, 
egni generosità, ogni sensualità, al mestiere 
già conosciuto pensare soltanto; e gli smalti 
di quella antica materia invidiare, le espe- 
rienze tecniche a guisa di chimico molti- 
plicare, e l’arte propria far quindi perico- 
lare verso l’accademia. Insomma caratteri- 
stica principale del tempo nostro è la sma- 
nia di realizzare compiutamente, entro pic- 
coli spazi, facili soggetti, senz’altra ispira- 
zione che un arido, e, se anche onesto, 
gretto verismo, prendendo a prestito le più 
banali, inanimate cose domestiche o le ve- 
dute di paese, più a portata di mano. Un 
merito di Spadini è dunque quello di di- 
pingere quadri composti di figure, di og- 
getti e di paesi, senza preconcetti di mo- 
derne teoriche, senza elaborazioni critiche. 
Basterebbe questo suo intendimento a met- 
terlo già al disopra degli altri, se è vero, 
com'è vero, ch'è più difficile saper fare dieci 
cose insieme (cercando di farle bene) piut- 
tosto di una sola. Mi si vorrà concedere, 
che le nature morte che si incontrano così 
spesso, sui tavoli ove i bambini dell’artista 
fan colazione o si divertono (pani come 
quelli nel quadro della Galleria d'Arte Mo- 
derna di Roma, tazze di caffellatte come 
quelle nella « Famiglia » di proprietà del 
Dr. Signorelli, fiori come quelli della boccia 
dipinta in un canto del quadro qui ripro- 
dotto, della « Madre e bambino », o alberi 
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come quelli di sfondo del quadro, anch'esso 
qui riprodotto, della « Famiglia a Villa Bor- 
ghese ») liberano già il nostro pittore da ogni 
concorrenza contemporanea? 

E poniamo pure il caso che non mi si 
voglia concedere questo: vorrei sapere cosa, 
come grandiosità di sforzo, si può contrap- 
porre di contemporaneo alla composizione 
sì armonica e complessa del vecchio ab- 
bozzo per il quadro del « Mosè salvato dal- 
le acque ». 

Che prendo ad esempio, non perchè sia 
il quadro più importante di Spadini (anzi 
egli non ci tiene affatto), nè perchè sia il 
solo composto di molte figure, ma appunto 
per prenderne uno qualunque a dimostra- 
zione della sua innata (il quadro è stato 
dipinto dieci anni fa) disposizione a ben 
comporre, al ben disegnare, al ben colo- 
rire, e della larghezza dei suoi mezzi pit- 
torici. 

D'altronde, ch'egli sia un pittore nato, 
lo si vede subito da quella sua sgorgante 
facilità di fermare insieme disegno, colore 
e chiaroscuro, anche in una prima siste- 
mazione del suo lavoro, con uno spreco 
di forze che un calcolatore, un cerebra- 
le, terrebbe in serbo per l’effetto finale, ge- 
losamente. (Vedasi un esempio nella « Don- 
na che dorme »). Anzi, questo suo dilapi- 
dare è uno dei maggiori appunti che io gli 
faccio. 

Perchè, prodigalità è il contrario di ava- 


rizia. Come anche, libertà non è licenza. 


Spadini è un lavoratore instancabile, un 
produttore a getto continuo. Per lui la fun- 
zione del dipingere è come quella del man- 
giare e del bere, un bisogno fisico. Ecco 


perchè non si può parlare della sua arte 
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analiticamente, nè singolarmente si può fer- 
mare, in un breve studio come il presente, 
l’attenzione su questa, o su quella tela. Dal 
tra parte si starebbe freschi a voler dire 
delle due o tre mila pitture che gli sono usci» 
te finora di mano, Cercherò di rendere con 
le parole le caratteristiche dell’arte sua nei 
quattro periodi nella quale sino ad oggi si 
divide. 

Il primo periodo è quello che dirò ve- 
neto-spagnuolo. Le intenzioni sono non po- 
co presuntuose e lo slancio nel lavorare ve- 
ramente ammirevole, È il periodo delle gran- 
di composizioni e quindi de’ rapidi abbozzi 
di moltissime idee. Rifulgono in questo ar- 
dente, febbrile lavoro, qualità veramente 
straordinarie: è quasi sempre felice il di- 
segno, e sicura è l'impostazione delle mas- 
se; il colore è cupo e dorato alla maniera 
veneta e il chiaroscuro è aspro di contrap- 
posti alla maniera goyesca; ma la tecnica 
ora incerta, ora violenta risulta senza unità, 
come anche la visione appare poco perso- 
nale appunto per i modelli troppo impor- 
tanti ai quali il pittore ha in modo palese 
pensato. Così, nel « saggio per il Pensiona- 
to » nel « Mosè » nella « Donna che dorme » 
nella « Figura nuda » nell’« Autoritratto » 
di proprietà dell’avv. Fiano, nel « Ritratto 
della moglie in abito da sposa » di proprietà 
Giosi, e nei molti schizzi di « corride di to- 
ri» i ricordi del Tintoretto e del Bassano, 
del Vecellio e del Goya sono stranamente 
mescolati. 

Ma che il pittore non fosse contento di 
quella abilità aleun poco scolastica e da 
museo lo dimostra lo svolgimento succes 
sivo, che comincia dalla ricerca di maggior 
chiarezza di tavolozza e di maggiore con- 


trollo veristico, di tecnica più unita e di 


SPADINI: MADRE E BAMBI 
(Raccolta del prof. A. Signorelli). 


SPADINI: MADRE E BAMBINO 
(Raccolta del prof. A. Signorelli). 


impasti più raffinati e che va fino al pe- 
riodo impressionista. 

La caratteristica più visibile del nostro 
pittore è la continua contraddizione tra un 
cominciare l’opera con ardore e fede quasi 
cieca, e uno smorzarsi improvviso della fi- 
ducia in sè stesso, un tentennare, uno sco- 
raggiarsi un trovare sempre troppa distanza 
tra la bellezza del suo sogno e i risultati 
ch'egli vede uscire dai pennelli. Cosicchè 
quasi tutta l’opera sua del periodo del quale 
si parla e di parte del susseguente è piena 
di bellezze e di viltà. (Altrimenti non pos- 


sono chiamarsi la mancanza dell’insistere 
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SPADINI: PAESAGGIO (Raccolta del comm, Fiano), 


e la paura del concludere con il pericolo 
della sconfitta). 

“ceco dunque le pitture ispirate dalle sce- 
ne domestiche, che tutti i giorni càpitano 
sotto gli occhi appassionati dell’artista (la 
moglie e i piccoli figli mescolati alle orta- 
glie rovesciate di fresco sui tavoli di cucina; 
i bimbi che succhiano le poppe materne agi- 
tando manine e piedini tra boccie di vino 
giallo, dorati ciambelloni di pane, e disor- 
dinate pieghe di tovaglie sulla tavola del 
dopo pranzo; e sempre la moglie, magari 
nuda, con un bimbo nudo sulle ginocchia ; 


» ancora la moglie incinta di nuovi modelli) 


sfilare numerose e incomplete, piene di fram- 
menti preziosi e di segnacci, e di cancella- 
ture, e di colpevoli sbavature. 

La materia è ora sporca e sorda, ora 
aspra e divisa, ora smaltata in superfici 
madreperlacee che ricordano il Correggio. 


Ma, s'è visto avanti, come al momento 


SPADINI: FAMIGLIA A VILLA BORGHESE 
(Raccolta del prof. A. Signorelli). 


dell’invasione delle teorie ribelli, covate 
nei cabarets parigini dai nostri provinciali 
d’ingegno, teorie che ancora oggi viziano 
tanta produzione artistica giovanile, Ar- 
mando Spadini, credette sentirsi in dovere 
anche lui di rinnovarsi un poco. Mentre 


tutti correvano allo sbaraglio egli scivolò 
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silenziosamente nell’impressionismo. 

Questo terzo periodo della sua pittura, 
è stato certamente il più pericoloso, per- 
chè il più brillante, il più lodato, quello 
che più si adattava alla rapidità dei ri- 
sultati. 

L’arte sua è generalmente identificata, 
dalla maggior parte del pubblico, con quella 
soltanto di questo periodo. Il che non è 


senza suo grave danno. Perchè, se da un 
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SPADINI: ANNETTA CHE LEGGGE 


(Raccolta del comm. Fiano). 


lato la felicità raggiante delle chiare colo- 
razioni e le imbrillantature piacevolmente 
abili (dei prati assolati, dei viali maculati 
di oro luminoso, degli alberi luccicanti, 
delle figure aureolate, delle folle traspa- 
renti e chiazzate di sole) aumentano il pa- 
trimonio coloristico della sua tavolozza, di- 
minuiscono, con la loro immediata e su- 
perficiale bellezza, le facoltà dell’invenzio- 


ne, le possibilità di realizzazione che non 


SPADINI: NUDO DI DONNA 
(Raccolta di S. E. Fignerva). 


siano soltanto illusionismi da istantanee a 
colori. 

S'è voluto rimproverare alla pittura im- 
pressionista di Spadini, la molta incertezza 
di contorni e il disordine tecnico. (Il quale 
disordine faceva si che la materia, in al- 
cuni punti assai grossa di sovrapposizioni 
grumose, in altri punti appena di velo co- 
me d’acquarello, in altri trita e grattugiata, 


fosse mosaico di maniere diverse). Ma nes- 
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suno ha pensato quanta parte di queste 
colpe si dovesse attribuire all’acuta miopia 
dell’artista, e quant’altra sopratutto all’im- 
pressionismo e alle sue presunzioni lumi- 
nistiche e veristiche. 

S'è anche voluto dire che questa pittura 
di Spadini somigliasse troppo a quella di 
Renoir. A me sembra che nulla a conti 
fatti, sia stato più sbagliato della suddetta 


attribuzione di parentela, nulla di più su- 


perficiale. Spadini, pur essendosi imbran- 
cato, con quei chiari rosa e cilestri sfavil- 
lanti, nell’atmosfera violastra dell’impres- 
sionismo, è sempre rimasto nelle grandi li- 
nee, in una sodezza formale, (se anche an- 
nebbiata) che risente del suo amore e dei 
suoi studi, ne’ riguardi dei grandi italiani 
del Rinascimento. 

Il momento attuale dell’artista, nelle fo- 
tografie che ornano queste pagine, è rap- 


SPADINI: IL CAVALLO DI LEGNO. 


presentato dal magnifico « Paesaggio ) dai 
« Bambini che scrivono » dall’« Annetta che 
legge ». Nei « Bambini che scrivono » il co- 
lore divenuto grigio perlaceo e assai raffi- 
nato nei rosa delle carnagioni è contenuto 
in forme precise ed accurate di pura tradi- 
zione toscana. Ma non si può dar notizia 
critica e particolareggiata delle moltissime 
tele che da due anni il pittore accumula. 

Egli studia, disegna, dipinge, distrugge, 


sol 


SPADINI: SULLA TERRAZZA. 


ALLA FINESTRA (Raccolta del prof. A. Signorelli). 


SPADINI 


s'arrabatta a nascondere quello che dipin- 
ge, sempre in pena se ripensa la grandezza 
degli antichi. Come quelli, egli vorrebbe 
conoscere i mezzi più semplici per espri- 
mere ciò che sente, come quelli racchiu- 
dere nel breve spazio di una tela un mondo 
astratto ch’abbia il ricordo del vero, fer- 
mato e pur sempre vivo, sapiente e sereno, 
gioia per gli occhi di tutti. 
L’impressionismo spadiniano pare sia fi- 


nito. Spadini ha ora idee semplici e chiare. 


Torna spesso a passeggiare nei musei, e 
ai modernisti chiude la porta dello studio 
sul naso. 


A meno che, lettore, non sia sabato sera 
o domenica, quando conversa co’ letterati 
che non capiscono niente di pittura, da- 
vanti la pergola del giardinetto rustico dov'è 
la piccola casa bianca che abita. 


C. E. OPPO. 


COMMENTI. 


L’ARTE, diretta da Adolfo Venturi, e di cui oggi vo- 
gliamo ricordare anche il primo direttore e fondatore 
Domenico Gnoli, annunzia nel suo ultimo fascicolo, con 
dignitoso orgoglio, di aver compito ormai il suo trenta- 
treesimo anno di vita. 

Tra tutte le riviste artistiche italiane che di continuo 
sono sorte, han declinato, si sono perdute, sono scom- 
parse, L’Arte sola ha durato. Tra tutte, che più o meno 
eran regionali o magari provinciali, L’Arte sola ha po- 
tuto degnamente portare quel suo nome semplice e au- 
stero, con diritti nazionali. Tra tutte che di continuo han 
cambiato scopo, indirizzo, formati, si sono ingrandite e 
rimpicciolite, fuse e sdoppiate, L’Arte è stata sempre 
eguale a sè stessa, possedendosi intieramente fin dal primo 
giorno: e ha avuti lineamenti sicuri. Sorse con un dise- 
gno ampio, e con pacatezza e severità l’ha mantenuto 
sempre. È stato il rapporto regolare di un lavoro con- 
tinuo, e rimarrà come l’espressione legittima degli studii 
italiani, metodo e risultati, di quest’ultimo trentennio 
tanto folto di opera. Ha raggiunto ormai la qualità e la 
dignità di monumentum, alla pari di due'o tre altre 
riviste europee. 

A voler essere proprio meticolosi, si potrebbe osser- 
vare che ha interpretato il suo titolo troppo secondo il 
senso universitario della definizione « arte medioevale e 
moderna », nella quale come ognuno sa non entra l’arte 
contemporanea, e neanche quella del passato prossimo. 
Difatti L’Arte solo negli ultimi tempi ha accolto con lar- 
ghezza studi d’arte seicentesca; e solo con rare punte è 
giunta al settecento; e non è andata più là. Sembra che 
per essa da allora in poi non esista più niente, e sarebbe 
deplorevole che, data la sua autorità anche all’estero, il 
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suo silenzio contribuisse a confermare tale opinione. Ma 
si potrebbe ribattere che auesto non è che una faccia 
della sua onestà di riassuntrice dello stato degli studi 
italiani, i quali all’arte contemporanea non sono mai 
giunti con solidità se non per opera sporadica di pochi; 
e infine che è perfettamente vacuo voler fare il processo 
delle intenzioni. Uno è quello che è. 


E DEDALO sorto or ora, e con scopi niente affatto 
discordanti, ma certo assai diversi, saluta con rispetto e 
riconoscenza questo anniversario de L’Arte. 


Saluta, perchè si sente degno di farlo. 


LA GALLERIA DEGLI UFFIZI va lentamente verso 
il compimento del suo riordino. I criteri sono: scelta e 
sfollamento delle opere; dissoluzione dei vecchi aggrup- 
pamenti, e ricomposizione dei nuovi, in piena libertà. 
Che giudizio se ne deve dare? 


Prevediamo che non potremo a meno di tornare su 
questo argomento così vivo e attuale. Ma oggi vogliamo 
almeno affermare il nostro diritto, da qualcuno contesta- 
to di disporre le gallerie secondo le nostre persuasioni. 
L’ordinamento di una galleria è lo specchio delle cono- 
scenze, dei gusti, delle interpretazioni d’arte di un’età. 
Equivale a quello che, per le opere letterarie, sono le 
antologie. E lo sbocco naturale di tutto un lavorio di 
sistemazioni critiche e di elaborazioni di storia. Ogni età 
ha diritto al suo lavoro e alle sue idee, senza nessuno 
obbligo di rinnegarle in favore di quelle de’ nonni, per 
la sola ragione che eran de’ nonni. Quanto alle attuazioni 
singole le discuteremo, certo, caso per caso. 


Ma non però con gli orecchianti d’occasione. 
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